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O Concerto Carioca n.º 1 (1950-51) para violão elétrico e piano, de Radamés Gnattali (1906-
1988), conduziu ao cenário da música nacionalista brasileira pós-1948 um instrumento 
recente e associado à música de entretenimento, mas que já havia adquirido um caráter 
simbólico ligado à noção de "moderno". Devido à complexidade do objeto de pesquisa este 
estudo interpretativo adquire acentuado cunho musicológico, trazendo ao bojo da discussão as 
questões textuais, contextuais e técnico-instrumentais necessárias a uma elaborada leitura 
visando a interpretação do concerto. A tese apresenta ainda uma edição e revisão do 
manuscrito (grade orquestral original), bem como da parte individual do violão elétrico, 
propondo reflexões acerca da execução desta obra ao instrumento considerando pontos 
trazidos pelos estudos sobre a trajetória composicional de Gnattali, a história e o contexto de 
inserção do violão elétrico, além do próprio texto musical. Parte dos estudos empreendidos 
focam na trajetória de Radamés Gnattali como compositor e em sua relação com os principais 
movimentos musicais brasileiros dos anos 1920 até a época de composição do concerto, 
discussão aprofundada pelas análises musicais de outras peças significativas. Concluímos que 
este concerto é bastante permeável à música popular e comercial do período. A pesquisa 
histórica e contextual do instrumento elétrico se deu predominantemente na consulta a jornais 
e periódicos, bem como informações técnicas colhidas de diversas fontes, sempre na 
interlocução com os autores pertinentes. O estudo buscou compreender de que maneira o 
compositor mesclou elementos e dialogou com os universos da música clássica e da popular, 
além de expor questões específicas relacionadas à forma, aos temas e às conduções 
harmônicas. A análise musical aqui empreendida é baseada principalmente nas vozes 
condutoras, revelando relações intrínsecas de estrutura e coerência tonal. Com esta 
compreensão nossa perspectiva de interpretação ao instrumento foi expandida a partir de um 
experimento de gravação com violões e guitarras com diferentes características de construção 
acústica e elétrica. Entre as seis versões selecionadas figuram exemplares que circularam no 
Brasil nas décadas de 1940 e 50, bem como instrumentos que atingiram elevado status no 
imaginário popular e também aqueles que se tornaram comuns nos meios musicais atuais. 
Analisando a sonoridade produzida por cada um desses instrumentos, bem como suas 
possibilidades técnicas, vislumbramos que a obra pode ser executada satisfatoriamente 
utilizando-se vários modelos de instrumentos, mas nessa perspectiva não devem faltar as 
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Concerto Carioca n. 1 (1950-51) for electric guitar and piano, by Radamés Gnattali (1906-
1988), led to the Brazilian nationalist music scene post-1948 a recent instrument associated 
with entertainment music, but that had already acquired a symbolic disposition attached to the 
notion of "modern". Due to the complexity of the object of research, this interpretative study 
acquires an accentuated musicological nature, bringing to the center of the discussion the 
textual, contextual and technical-instrumental questions necessary to an elaborate reading, 
aiming the interpretation of the concert. The thesis also presents an edition and revision of the 
manuscript (original orchestral score), as well as the individual part of the electric guitar, 
proposing reflections about the execution of this work to the instrument, considering points 
brought by the studies about the compositional trajectory of Gnattali, history and context of 
insertion of the electric guitar, besides the musical text itself. Part of the undertaken studies 
focus on the trajectory of Radamés Gnattali as a composer and on his relationship with the 
main Brazilian musical movements of the 1920s until the composition of the concert, 
discussion examined by the musical analyzes of other significant pieces. We conclude that 
this concert is quite permeable to the popular and commercial music of the period. The 
historical and contextual research of the electric instrument occurred predominantly in the 
consultation of newspapers and periodicals, as well as in technical information collected from 
various sources, always in the dialogue with the relevant authors. The study sought to 
understand how the composer blended elements and dialogued with the universes of classical 
and popular music, besides exposing specific questions related to form, themes and harmonic 
conducts. The undertaken musical analysis is based mainly on the voice leading, revealing 
intrinsic relations of structure and tonal coherence. With this understanding, our perspective 
of interpretation to the instrument was expanded from an experiment of recording with guitars 
and electric guitars, with different characteristics of acoustic and electric construction. Among 
the six versions selected are copies that circulated in Brazil in the 1940s and 1950s, as well as 
instruments that reached high status in the popular imagination and also those that became 
common in today's musical circles. Analyzing the sonority produced by each one of these 
instruments, likewise their technical possibilities, we envisage that the work can be performed 
satisfactorily using several models of instruments, but this perspective must not miss the 
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pic. – píccolo 
fl. – flauta 
ob. – oboé 
c. ing. – corne inglês 
cln. bx. – clarinete baixo 
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prt. – pratos 
bb. – bumbo 
timp. – tímpanos 
tbm. – tamborim 
reco – reco-reco 
choc. – chocalho 
pand. - pandeiro 
srd. - surdo 
pno. - piano 
vl.e. - violão elétrico 
vln. - violino  
vla. - viola 
vc. – violoncelo 
cb. – contrabaixo 
 
Capítulo 3 
c. – compasso 
transp. – transposição 
 
- Notas estranhas aos acordes 
Prep. – preparação 
Sus. – suspensão 
Res. – resolução 
BI – bordadura incompleta 
B – bordadura 
Ap. – apojatura 
T. – tensão 
D.B. – dupla bordadura 
P. – nota de passagem 
 
- Análise Musical 
Cad. – cadência 
  
i.b. – ideia básica 
i.c. – ideia contrastante 
prg – linear progression (progressão linear) (CADWALLADER; GAGNÉ, 2007, p. 36) 
dom. - dominante 
subdom. - subdominante 
N.C. - no chord - sem acorde 
A.C. – acorde de contraponto  
S.C. - semi cadência 
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 Esta tese é resultado da pesquisa com foco interpretativo do Concerto Carioca n.º 
1 para violão elétrico, piano e orquestra, de Radamés Gnattali, composto em 1950-51. Trata-
se de uma obra ímpar no cenário da música brasileira tanto clássica quanto popular por 
conduzir à sala de concerto uma orquestra sinfônica, uma big band, doze instrumentos de 
percussão de samba, um piano e um violão elétrico. Esta obra traz para ao debate questões 
sobre a modernidade na música clássica brasileira, o uso de materiais musicais internacionais 
e da música comercial na criação de música brasileira, o diálogo simbólico entre o piano e o 
violão elétrico e a história e simbolismo deste instrumento no Brasil. Somam-se a estas 
questões a audácia do compositor em apresentar um concerto com o instrumento elétrico no 
início da década de 1950.  
 Radamés Gnattali (1906-1988) é um conhecido regente, arranjador, pianista e 
compositor contemporâneo de músicos como Camargo Guarnieri (1907-1993), Guerra-Peixe 
(1914-1993) e Waldemar Henrique (1905-1995). Na década de 1920, quando iniciava suas 
primeiras incursões na área da composição musical, Luciano Gallet (1893-1931) já realizava 
pesquisas sobre o folclore e publicava seus cadernos de Canções Populares Brasileiras 
(1924-26) e a Suíte sobre temas afro brasileiros (1928), Villa-Lobos (1887-1959) compunha 
e publicava sua série de 14 Choros e Lorenzo Fernandez (1897-1948) escrevia seu Trio 
Brasileiro (1924) e Imbapára (1929), este baseado em temas retirados dos fonogramas 
colhidos em Mato Grosso pela expedição de Roquette Pinto. Debates sobre nacionalismo 
musical, pesquisa sobre o folclore e a preocupação na criação de uma música erudita 
brasileira estavam em voga e durante as décadas de 1920 e 30 era praticamente nula a 
hipótese de um compositor brasileiro não acabar seguindo esta estética.  
 No ano de 1945 Radamés já era reconhecido como compositor nacionalista no 
cenário musical brasileiro e participou da fundação da Academia Brasileira de Música (é 
fundador da cadeira nº 2) ao lado de personalidades como Andrade Muricy, Villa-Lobos, 
Lorenzo Fernandez e Corrêa de Azevedo.  
 O conjunto de sua obra de cunho erudito é bastante variado quanto à 
instrumentação. Para formações orquestrais pontuamos o grande número de concertos para 
instrumentos variados dos quais destacamos o Concerto Romântico para piano (1949), além 
de suas cinco Sinfonias Populares, das quais a número um (1956) é a mais executada. Deixou 
uma rica obra para piano solo que contempla prelúdios, choros, valsas, noturnos, sonatas e 
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sonatinas e foi também um importante compositor para violão, instrumento ao qual dedicou 
desde concertos até estudos e peças solo.  
 Sua produção para música de câmara destaca-se pela inovação ao escrever, além 
de peças para instrumentos tradicionais, para formações instrumentais vindas da música 
popular, como trio integrado por piano, contrabaixo e bateria, quarteto integrado por piano, 
guitarra elétrica, contrabaixo e bateria, sexteto integrado por dois pianos, acordeão, guitarra 
elétrica, contrabaixo elétrico e bateria, o grupo de choro Camerata Carioca integrado por 
bandolim, cavaquinho, dois violões, violão de 7 cordas e percussão, ou o duo para cavaquinho 
e piano.   
 Ao analisarmos a trajetória de Gnattali e compará-la com compositores brasileiros 
contemporâneos a ele notamos que a opção por instrumentos oriundos da música popular é 
visivelmente mais presente no trabalho de Radamés. Isto se deve aos fatos do compositor ter 
atuado durante décadas como arranjador em rádios e gravadoras e à sua postura pessoal de 
escolher utilizar, em parte de sua obra erudita, materiais musicais apreendidos do convívio 
com músicos e repertórios da música popular.  
 Como parte de seu trabalho era intimamente ligada à música popular fonográfica, 
transitou por inúmeros estilos musicais desde os voltados à música brasileira, como marcha, 
canção, valsa ou samba até à música internacional como boleros e foxtrotes. Radamés 
contribuiu em alguns dos mais importantes registros fonográficos da música brasileira e 
dentre eles destacamos os arranjos para as gravações de Carinhoso e Rosa (1937), de 
Pixinguinha interpretadas por Orlando Silva, Aquarela do Brasil (1939) de Ary Barroso 
interpretada por Francisco Alves, de Copacabana (1946) de João de Barro e Alberto Ribeiro, 
interpretada por Dick Farney1 e a direção musical do LP Pobre Menina Rica (1964) baseado 
no musical homônimo com músicas de Carlos Lyra. 
 Além de ter participado de momentos importantes que são reconhecidos por 
historiadores e musicólogos como fatos históricos relacionados à música popular brasileira, 
escreveu arranjos para dezenas senão centenas de LPs de valor comercial que respondiam às 
demandas de mercado, como podemos notar nos álbuns “Sucessos de Carnaval” (1955 – 
Continental LPP 5) o qual contém medleys de sambas e marchas e “Jóias Musicais 
Brasileiras” (1969 - Continental – LP-V-2002) que contém uma coletânea de canções 
                                                
1 RADAMÉS Gnattali. In: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú 
Cultural, 2017. Disponível em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa12208/radames-gnattali>. Acesso 




orquestradas. Orquestrou ainda dezenas das histórias infantis da Coleção Disquinho, lançada 
em 1960 pela gravadora Continental e produzida por João de Barro.  
 Seu trabalho diário com a música fonográfica lhe rendeu um sólido conhecimento 
no que diz respeito às singularidades rítmicas, harmônicas, melódicas e instrumentais vindas 
deste ambiente, e Gnattali, a partir de um certo momento em sua carreira, optou por utilizar 
estes materiais como matéria prima em parte de sua obra. Desta maneira acabou por fazer um 
nacionalismo com maior permeabilidade à música urbana carioca, à internacional e à 
instrumentação popular.  
 No meio da música popular conviveu com músicos como Pixinguinha, Jacob do 
Bandolim, Laurindo Almeida, Garoto e Chiquinho do Acordeão e se transformou em uma 
referência para músicos como Cyro Pereira, Tom Jobim, Paulinho da Viola, Capiba 
(Lourenço da Fonseca Barbosa) e toda uma geração de músicos ligados ao choro como Paulo 
Moura, Joel Nascimento, Raphael Rabello e Maurício Carrilho.  
 Buscamos o Concerto Carioca n.º 1 pelo mesmo motivo que nos conduziu ao 
nosso primeiro contato com a música de Radamés Gnattali, ocorrido no início dos anos 2000 
quando interpretamos o violão na Suíte Retratos (1956) para bandolim, violão, cavaquinho, 
pandeiro e orquestra de cordas. Esta obra ilustra a característica do compositor que mais nos 
instiga em estudá-lo, que é justamente possibilitar o convívio das culturas popular e erudita, 
que usualmente representam diferentes espaços e estratos sociais, em um mesmo plano, 
compartilhando um mesmo local. Com esta obra o autor levou o grupo de choro ao teatro, 
abrindo desta maneira um sem-número de possibilidades de interpretação, composição e 
arranjo que seriam cruciais para o desenvolvimento artístico de grupos musicais com esta 
formação a partir do final dos anos 1970. Da mesma forma, apresentou aos grupos orquestrais 
novas possibilidades de interpretação e interação rítmica, agora trazidas pela música popular 
brasileira.  
 Compreendemos que a escolha pelo convívio popular/erudito foi uma das formas 
de expressão de Gnattali, um inovador em dedicar obras para solistas vindos da música 
popular. Dentre outros, citamos a própria Suíte Retratos (1956), as Brasilianas 7 (195?) e 9 
(1955) para Quinteto e Sexteto Radamés (2 pianos, guitarra elétrica, contrabaixo, acordeão e 
bateria), o Concerto para acordeão e orquestra de cordas (1977), o Concerto para bandolim 
e orquestra de cordas (1985) e o Concerto 3 para Camerata Carioca, piano e orquestra 
(198?). Algumas destas obras são fonte de estudo e inspiração tanto para (1) músicos cuja 
formação vêm da música popular e procuram a oportunidade de interpretar uma obra escrita 
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para o seu instrumento com orquestra, como (2) músicos de formação clássica, que buscam 
um maior contato com a música brasileira.  
 Por termos construído uma trajetória musical pessoal a qual tem se comunicado 
com as tradições da guitarra elétrica, do violão brasileiro e do clássico, compreendemos nós 
mesmos como representantes do primeiro tipo de músico acima descrito. No período de 2009-
11, durante o mestrado, nos debruçamos sobre uma obra que contempla em sua 
instrumentação a guitarra elétrica: o Concerto Carioca n.º 3 (1971) para Sexteto Radamés e 
orquestra. O objetivo daquela pesquisa foi realizar uma análise musical discutindo questões 
sobre forma, temas e harmonia. Este estudo dirigiu um olhar crítico e analítico sobre a obra e 
sua dissertação impactou positivamente na divulgação deste concerto. Isto possibilitou que o 
estreássemos em junho de 20142 a partir de um convite feito pela Orquestra Sinfônica 
Municipal de Campinas (OSMC), dirigida na época por Rodrigo Morte e pelo maestro Victor 
Hugo Toro, ao Prof. Dr. Rafael dos Santos, pianista e orientador daquela pesquisa, que fora 
financiada pela Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo (FAPESP).  
 Uma das formas de levar à sociedade resultados de pesquisas de cunho 
musicológico é a apresentação ou gravação de uma obra musical inédita, algo que foi 
conquistado com a estreia daquele concerto. Em seguida de sua realização, quando ainda nos 
encontrávamos no primeiro ano de pesquisas no doutorado, recebemos o convite da mesma 
orquestra para gravar um álbum com a série integral dos Concertos Cariocas.  
 Uma outra forma de contrapartida à sociedade é a edição de obras musicais pouco 
conhecidas. Radamés Gnattali, assim como grande parte dos compositores brasileiros, não 
conseguiu publicar ou mesmo editar grande parte de sua obra composta. Isto quer dizer que 
existem diversas obras deste compositor que ainda estão no formato manuscrito, à espera para 
serem estudadas e editadas para que possam ser interpretadas e alcançar as salas de concerto e 
o público. Os Concertos Cariocas n.º 1 e n.º 2 ainda estavam manuscritos e necessitavam de 
edição para sua gravação e registro em CD.  
 Desta forma, editamos a grade orquestral e as partes de cada instrumento do 
Concerto Carioca n.º 1, e em conjunto com o pesquisador Prof. Dr. Lucas Casacio3, a grade e 
as partes do Concerto Carioca n.º 2. Estas edições foram revisadas por nós e pelos músicos 
Daniel Muller, Danilo Penteado, Ana Carolina Tenório e Leonardo de Oliveira. 
                                                
2 Durante o mestrado este concerto era ainda inédito, e sua estreia pode ser assistida na íntegra no Youtube 
através do link: https://www.youtube.com/watch?v=ly3h7N6bAV4&t=1s. (Acesso em 03/12/2017).  
3 Casacio é baterista e publicou em 2017 sua tese de doutorado “A bateria no Concerto Carioca n.º 2 de Radamés 
Gnattali – um estudo interpretativo”. (CASACIO, 2017).  
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 A edição e revisão do Concerto Carioca n.º 1 é parte dos resultados obtidos nesta 
pesquisa e possibilitou a gravação da série completa dos três Concertos Cariocas em álbum 
lançado em 2016 e disponibilizado gratuitamente através da página da OSMC 
(http://www.osmc.com.br/novo/conteudos/42/cd-concertos-cariocas--radames-gnattali-
download.aspx, acesso em 03/12/2017).  
 Nesta altura do texto o leitor poderia pensar que, como o foco desta pesquisa é 
interpretativo e realizamos a gravação do concerto no segundo ano do doutorado, esta 
pesquisa estaria ali finalizada. Uma pesquisa de cunho interpretativo pode ir além da 
interpretação do texto musical, do levantamento de problemas e soluções técnicas a respeito 
do instrumento e do estudo sobre o estilo da obra estudada. Durante os quatro anos de 
pesquisa O Concerto Carioca n. 1 nos trouxe questões que nos exigiram um olhar atento e 
que foram conduzindo os estudos em certas outras direções. Embora o objetivo primeiro desta 
tese seja apresentar uma versão da parte do violão elétrico e conduzir discussões centradas na 
interpretação musical, orientamos nosso estudo para a trajetória composicional de Gnattali 
dos anos 1920-50, para a história do violão elétrico e o contexto social no qual ele estava 
inserido dos anos 1930-50, e para a realização de uma análise do texto musical. Finalmente, 
com todo este conhecimento adquirido retornamos à interpretação do texto musical ao 
instrumento, e esta tomou rumos que foram sendo desenhados e construídos ao longo do 
processo e que acabaram por sair da forma de exposição tradicional.  
 Deste modo, o Capítulo 1 discute a trajetória composicional de Radamés Gnattali 
desde o período da juventude até o ano de composição do Concerto Carioca n.º 1. 
Procuramos desenvolver o texto ilustrando como as escolhas estéticas do compositor se 
relacionavam com as principais tendências da música clássica brasileira na primeira metade 
do século XX, desde o movimento modernista, a vanguarda trazida pelo Música Viva e o 
nacionalismo progressista pós-1948. Ilustramos algumas escolhas estéticas, dentre elas a 
opção pela música internacional logo na juventude, com base na análise de trechos de obras 
de Gnattali e outros compositores, procurando estabelecer relações musicais entre elas. Para 
este estudo nos apoiamos nos trabalhos de Saroldi; Moreira (1984), Barbosa; Devos (1985), 
Egg (2004) e Velloso (2015). 
 O Capítulo 2 expõe resultados da pesquisa sobre o instrumento “violão elétrico”, 
sua primeira aparição no Brasil, os músicos pioneiros e os principais expoentes do 
instrumento até a década de 1950. Ilustramos a inserção deste instrumento e sua relação com 
o violão acústico, trazemos informações sobre os repertórios em que estava inserido e os 
principais modelos utilizados (construção e captação). Refletimos sobre questões relacionadas 
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ao imaginário simbólico do instrumento e sua ligação com a música moderna no período bem 
como sobre as tensões que a eletrificação trazia ao imaginário ligado ao violão clássico e 
mesmo sua utilização na música popular. Para este estudo nos apoiamos principalmente na 
pesquisa realizada em jornais e periódicos das décadas de 1930-50 e nos trabalhos de Bacon 
(2001), Saraiva (2007), Francischini (2009), Visconti (2010) e Taborda (2011).   
  Como forma de mergulhar no cerne das escolhas estéticas e composicionais que 
estruturam esta obra e apontar para uma melhor compreensão da mesma tendo em vista o 
trabalho interpretativo e compreensivo sobre o compositor, o Capítulo 3 apresenta uma 
análise musical baseada nas vozes condutoras, buscando revelar relações de estrutura e 
coerência tonal. Este estudo analítico nos ajudou a observar de que forma o compositor 
mescla elementos e dialoga com os universos da música clássica e da popular, além de expor 
questões relacionadas à forma, aos temas e às conduções harmônicas. Para este estudo nos 
apoiamos nas publicações de Salzer (1982) e Cadwallader; Gagné (2007). 
 O Capítulo 4 volta a discussão à interpretação do violão elétrico neste concerto.  
Trazendo todo o conhecimento histórico e contextual sobre o instrumento e não nos atendo à 
perspectiva de uma interpretação histórica da obra, expomos os resultados de um experimento 
em que gravamos o concerto integral com seis modelos de violões e guitarras diferentes, 
buscando apontar para uma abertura a diferentes instrumentos e técnicas de execução. A partir 
de um trabalho de catalogação das principais texturas encontradas na escrita para o 
instrumento refletimos sobre os resultados sonoros de cada exemplar em cada trecho, 
delineando alguns problemas e suas possíveis soluções, sem perder de vista a imagem cultural 




Capítulo 1 - Radamés Gnattali de Porto Alegre nos anos 1920 ao Rio de Janeiro 
nos anos 1950: um estudo sobre sua trajetória composicional 
 
 Filho mais velho de imigrantes italianos, Radamés Gnattali nasceu em 1906 em 
Porto Alegre, cidade portuária que se desenvolvia com o processo de modernização da 
incipiente república brasileira e com o comércio intenso com o Rio de Janeiro, então capital 
do país. Neste cenário, de rápidas transformações sociais e econômicas, teve início a 
formação musical de Radamés, que ocorreu ainda na infância devido principalmente à 
presença de muitos músicos, alguns deles profissionais, em sua família.  
 Sua mãe, Adélia Fossati, pertencia a uma família ligada às artes. Filha de um 
escultor italiano e uma musicista alemã, todos os seus doze irmãos seguiram a carreira 
musical, alguns com destaque. Dentre eles, Cézar, violinista, e Pascoal, violoncelista, que 
estudaram na Bélgica com bolsa de estudo e realizaram concertos na Europa com críticas 
favoráveis antes de retornarem ao Brasil.  
 Alessandro Gnattali, pai de Radamés, emigrou ao Brasil com 20 anos de idade 
para trabalhar como marceneiro. Em Porto Alegre iniciou seus estudos de música com Cézar 
Fossati, optando pelo fagote devido à escassez de músicos deste instrumento. Nove anos após 
sua chegada ao Brasil se firmaria como músico profissional, principalmente lecionando.  
 Adélia e Alessandro casaram-se em 1905 e seus cinco filhos se tornaram músicos 
profissionais. Radamés, o mais velho, estudou piano com a mãe dos 4 aos 14 anos e violino 
com a prima Olga Fossati. Olga era filha de Cézar e, assim como o pai, estudou na Bélgica, 
tendo sido laureada, aos 14 anos, no Concurso Internacional de Bruxelas. (CANAUD, 2013, 
p. 41).  
 Aos 14 anos Gnattali ingressou no Conservatório de Música do Instituto de Belas 
Artes de Porto Alegre, tendo sido admitido no 5º ano do curso de piano, fato que Gnattali 
atribuía aos estudos com a mãe (Ibid. p. 43). O professor de piano era Guilherme Fontainha4, 
também diretor do Conservatório e que seria, anos mais tarde, fundamental na formação de 
Radamés e em sua apresentação e fixação no Rio de Janeiro. No Conservatório seguiu o 
modelo tradicional de ensino de piano erudito, estudando obras de “Bach, Mozart, Chopin, 
                                                
4 Fontainha nasceu em Juiz de Fora em 1887, estudou piano no Instituto Nacional de Música do Rio de Janeiro e 
seguiu para Berlim e Paris para se aperfeiçoar. Em 1916 se transferiu para Porto Alegre, onde dirigiu o 
Conservatório de Música, fundou a Sociedade Cultura Artística e os conservatórios nos municípios de Pelotas, 
Rio Grande e Bagé. No ano de 1931 foi nomeado diretor do Instituto Nacional de Música, exercendo o cargo até 
1937. Retirado de  




Brahms, Beethoven, Scarlatti, Schubert, Liszt, Debussy, Nazareth, Villa Lobos, entre outros.” 
(PRONSATO, 2013, p. 15). 
 Na mesma época, paralelamente aos estudos do Conservatório, começou a se 
envolver com músicos locais, dentre eles Luiz Cosme, Júlio Grau e Sotero Cosme, para 
formar pequenos grupos e atuar profissionalmente. Tocava cavaquinho e violão em blocos de 
carnaval e serestas, e piano na Ideal Jazz Band do Café Colombo, grupo que se destacava em 
Porto Alegre pela sonoridade e repertório internacional.  
 As jazz band circularam no Brasil durante o período de modernização do início do 
século XX. A respeito da presença destas formações instrumentais em cidades portuárias, a 
pesquisadora Marília Giller, em seu estudo sobre o jazz no Paraná nos anos de 1920 a 1940, 
apontou que 
O trânsito de companhias de teatro de revista, ópera, teatro vaudeville, 
acompanhadas por atores, bailarinos, cantores e músicos, com pequenas orquestras, 
algumas em formação jazz band foi intenso na primeira metade do século XX, e 
contribuiu para a disseminação da cultura estrangeira em todo o Brasil. Os autores 
estudados apontam para a presença de formações jazz band no cenário cultural 
brasileiro, principalmente no Rio de Janeiro, São Paulo, Recife e Porto Alegre. O 
movimento ocorreu principalmente nas cidades portuárias e podemos supor que 
existiu um trânsito musical entre cidades do eixo sul do Brasil e da América Latina. 
(GILLER, 2013, p. 61) 
 
 Fruto de seu convívio neste meio musical é sua composição Malandro (c. 1924), 
publicada pela Casa D’Aló que, além de divulgar obras de artistas locais, publicava músicas 
nacionais e internacionais. Esta peça foi analisada pelo pesquisador Rafael Velloso 
(VELLOSO, 2012, p. 504), que verificou padrões rítmicos relacionados à polca e ao tango-
brasileiro como utilizados por Ernesto Nazareth, a forma rondó de três partes e elementos 
comuns ao samba amaxixado do final dos anos 1910. Ainda,  
Radamés incorporou na sua criação musical um imaginário do samba que mesclava 
elementos da sua própria experiência musical em Porto Alegre, como por exemplo 
as breves citações melódicas alusivas à música folk gaúcha, produzindo assim uma 
versão de samba (...) (VELLOSO; LUCAS, 2013, p. 510). 
 
 De 1926 encontramos Batuque para piano solo, cuja primeira página foi 
disponibilizada pelo Catálogo Digital (GNATTALI, 2006). Esta foi estudada por nós e, 
durante o período de escuta, o Prof. Dr. Hermilson do Nascimento flagrou uma possível 
ligação da melodia do Batuque com a da música Tea for Two. Esta é uma canção norte-
americana que integra a comédia musical No, No, Nanette, composta por Vincent Youmans 




 De acordo com o Baker’s biographical dictionary of musicians, Youmans foi um 
 
Compositor americano de música popular (...). Após a Primeira Guerra Mundial, 
Youmans ganhou a vida como demonstrador de músicas em editoras de N.Y. (...) ele 
alcançou a fama com sua próxima produção, No, No, Nanette; estreou em Detroit 
em 21 de abril de 1924; foi encenado em Chicago em 5 de maio de 1925, e depois 
de ficar em cartaz por 49 semanas, seguiu para Londres, onde foi produzida em 11 
de março de 1925; finalmente alcançou a Broadway em 16 de setembro de 1925 e 
provou ser um dos mais sedutores e duradouros musicais americanos; a sua música 
de destaque Tea for Two, tornou-se um sucesso perene em todo o mundo 
(Schostakovich a arranjou em 1927 para uma orquestra de salão sob o título Tahiti 




Figura 1: Cabeçalho e data da partitura de Tea for Two. 
 
Figura 2: Trecho da melodia de Tea for Two. 
 
Figura 3: Cabeçalho e data da partitura do Batuque. 
 
                                                
5 No original em inglês: American composer of popular music; (...) After World War I, Youmans earned a living 
as a song plugger for publishers in N.Y. (...) he achieved fame with his next production, No, No, Nanette; it 
opened in Detroit on April 21, 1924; was next staged in Chicago on May 5, 1925, and after a 49-week run there, 
moved to London , where it was produced on March 11, 1925; it finally reached Broadway on Sept. 16, 1925, 
and proved to be one of the most beguiling and enduring American musicals; its hit song Tea for Two, became a 
perennial favorite all over the world (Schostakovich arranged it in 1927 for a salon orch. under the title Tahiti 




Figura 4: Trecho da melodia do Batuque. 
 
 Como podemos verificar nas figuras 2 e 4, ambas as peças apresentam armadura 
de clave de lá bemol maior, uma grande semelhança na abertura dos acordes e na tessitura das 
notas dos baixos. Por se tratar de uma canção de musical, Tea for Two apresenta um recitativo 
de 18 compassos antes da apresentação da melodia que caracteriza esta canção. Esta é 
amparada pela cadência harmônica Bbm7 - Eb7 - Abmaj7 - Ab6, encontrada de maneira 
levemente modificada no Batuque. Como pode-se verificar no exemplo 1, a melodia de ambas 
apresentam semelhanças, principalmente na segunda metade de cada compasso quando se 
amparam nas notas Sol4 e Fá4. 
 
 
Exemplo 1: Comparação entre acordes e melodia de Tea for Two e Batuque. 
 
 
 Outras similaridades são as sequências cromáticas de acordes visualizadas em 
ambas as peças, como podemos verificar no exemplo 2: 
 
 




 Com base na distância de dois anos entre as composições, na colocação de Marília 
Giller a respeito da circulação do repertório internacional nas cidades portuárias brasileiras e 
nesta análise comparativa, nos parece que Gnattali tinha conhecimento de Tea for Two e pode 
ter utilizado da estrutura melódica e harmônica desta peça para criar a ideia básica do tema da 
seção A de seu Batuque.   
 Batuque faz referência aos ritmos oriundos da música afro-brasileira e foi um 
nome utilizado por muitos compositores desde o princípio do nacionalismo no Brasil, na 
segunda metade do século XIX. Luciano Gallet, Ernesto Nazareth, Alberto Nepomuceno, 
Lorenzo Fernandez, Francisco Mignone utilizaram este termo em alguma de suas 
composições ou movimentos de obras maiores. A possível aproximação do Batuque com o 
repertório internacional nos leva à compreensão que já na mocidade Gnattali demonstrava 
uma característica que seria recorrente em seu desenvolvimento como compositor ao longo 
das décadas seguintes, a sensibilidade para a questão do nacionalismo, porém também uma 
indubitável atenção às conquistas musicais em circulação em cada momento.  
 Nos anos 1920, enquanto Gnattali transitava entre o conservatório, as serestas, os 
blocos de carnaval, os cafés de Porto Alegre e rumava para a área da composição, ainda 
ligado às práticas da música ligeira, a música brasileira era repensada por intelectuais 
influenciados por novidades francesas e financiados por “uma burguesia de tradição 
latifundiária” (WISNIK, 1977, p. 64). A Semana de Arte Moderna em São Paulo foi um 
marco histórico nas artes no Brasil e, em sua primeira fase, o movimento modernista 
apresentou-se como “choque, confronto, polêmica, afirmação de tendências” (Ibid. p. 63). A 
Semana foi o ápice de uma movimentação que já estava se desenhando durante a década de 
1910, um período politicamente instável e marcado pelo incômodo causado pela ascensão dos 
imigrantes ligados à indústria emergente na classe ligada às oligarquias latifundiárias, em 
declínio. Como forma de resistência aos imigrantes, a agitação produziu um despertar 
nacionalista, quando se buscou a afirmação dos valores nacionais por meio da valorização 
regional. Como exemplo, em 1919, pela primeira vez, o congado foi dançado no Teatro 
Municipal de São Paulo na peça O Contratador de Diamantes (1906), de Afonso Arinos, com 
música de Francisco Braga (SEVCENKO, 1992, p. 242).  
 Durante a Semana foram apresentadas obras de Debussy, Blanchet, Vallon, Satie, 
Poulenc e Villa-Lobos, considerado então como uma grande promessa. Os concertos geraram 
debates fervorosos por parte do público, críticos e artistas. Da mesma forma como na política, 
em que se contrapunham dois polos, um ligado às oligarquias e outro aos imigrantes 
industriais que traziam consigo a imagem de um novo modelo, os ouvintes conservadores se 
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mostravam resistentes às novas propostas estéticas e compromissados com os valores 
clássicos e românticos. Dentre os críticos conservadores estava Oscar Guanabarino (1851-
1937), que se envolveu em uma discussão com Menotti del Picchia e teceu críticas 
contundentes às questões modernas na arte e à música de Villa-Lobos apresentada no festival.  
 O pensamento musical defendido pelos intelectuais neste primeiro momento do 
movimento modernista, amparou-se na música de Stravinsky e do Grupo dos Seis, tutelados 
por Jean Cocteau e inspirados por Eric Satie. Tinham uma postura crítica quanto à pianolatria 
que havia se instaurado no Brasil desde o século XIX e à música de Carlos Gomes.  
 Em 1924, último ano em que cursava o Conservatório de Porto Alegre, Fontainha 
conduziu Radamés ao Rio de Janeiro, com o objetivo de apresentá-lo à sociedade musical 
carioca como um pianista virtuose. No salão do Instituto Nacional de Música, Gnattali 
executou a transcrição de August Stradal para o Concerto para órgão de W. F. Bach, a 
Gondoliera, a Sonata em Si menor e a Rapsódia 9 de Franz Liszt e o Estudo 12 de F. Chopin6. 
Seu virtuosismo aliado ao repertório do período romântico fez com que recebesse boas 
críticas, dentre elas uma escrita pelo já citado Oscar Guanabarino. Em sua primeira presença 
na capital do país a orientação de seu repertório ainda não era moderna e apresentou peças 
que carregavam a aura do piano e o romantismo combatido pelos modernistas.  
 De volta à Porto Alegre, nos anos de 1925 a 1931, Gnattali trabalhou em bailes, 
cinemas, realizou recitais e integrou o Quarteto de Cordas Henrique Oswald como violista ao 
lado de Luiz e Sotero Cosme e Arduino Rogliano. Durante este período escreveu poucas 
obras, dentre elas Reminiscência e violino (1928).  
 No ano de 1929 retornou ao Rio de Janeiro para interpretar o Concerto nº 1 em Si 
Bemol op. 23 para piano de Tchaikovsky, no Teatro Municipal. As críticas deste concerto 
foram melhores que as de sua estreia nos palcos cariocas, quatro anos antes. Na ocasião desta 
viagem, Gnattali ficou hospedado na casa de seu professor Guilherme Fontainha, que já 
morava no Rio de Janeiro a cargo de seu trabalho no Instituto Nacional de Música. Durante 
este período atualizou suas referências musicais ligadas ao jazz. 
 
Nos fins de semana, conforme o próprio Radamés contou na entrevista para o MIS, 
era comum ele passar as tardes inteiras de sábado na casa do sobrinho de Fontainha 
escutando discos de Jazz. Radamés escutava com atenção os discos da considerada 
Era do Swing de sua época, como os discos do conjunto de Duke Ellington (1899-
1974) que tinha lançado Cotton Club Stomp; da orquestra do pianista Fletcher 
Henderson (1897-1952), considerado um dos criadores das Big Bands; os discos de 
Benny Goodman (1909-1986) como o Benny Goodman and the Giants of Swing 
(1929, Prestige); entre outros. A música no estilo dessas big bands tocava nos clubes 
                                                
6 Retirado de: Catálogo digital <www.radamesgnattali.com.br>. Acesso em 28/06/2014. 
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de dança do Rio de Janeiro, como o Theatro Casino e o Casino Beira Mar que 
ficavam no Passeio Público, ambos inaugurados desde 1926 seguindo os moldes dos 
club dancers americanos. (CANAUD, 2013, p. 50) 
 
 Gnattali se alistou como voluntário na Revolução de 1930, fato o qual Aída, sua 
irmã, comentou que a participação “foi mais de farra, ele nunca foi de política” (Aída Gnattali 
apud BARBOSA e DEVOS, 1984, p. 27). De farra ou não, nos parece que a atmosfera 
nacionalista do ambiente revolucionário teria sido levada às suas composições. Deste ano são 
Alma Brasileira, peça para piano em que se notam elementos provenientes da música urbana 
e texturas idiomáticas do piano romântico, e Rapsódia Brasileira, que se refere às rapsódias 
escritas por compositores nacionalistas da segunda metade do século XIX, como Liszt e 
Strauss (VELLOSO, 2015, p. 57). 
 Até o ano de 1931, período de sua formação musical em que viveu em Porto 
Alegre, a orientação estética de Gnattali se mostrava conservadora, se levarmos em conta as 
discussões dos modernistas na época. Suas opções musicais eram fundadas no período 
romântico e nas experiências adquiridas com a Ideal Jazz-Band e outros grupos musicais. 
Além disto, este período teria sido importante para consolidar capacidades que seriam 
fundamentais quando se mudasse definitivamente para a capital federal.  
 
(...) o treinamento de nove anos a que foi submetido como estudante de piano no 
IAPOA [Instituto de Artes de Porto Alegre] contribuiu para a ampliação de suas 
capacidades de leitura e transcrição musical. Assim, a sua formação técnica bem 
como as releituras que fazia das performances dos músicos cariocas seriam 
consideradas aspectos fundamentais da sua grande qualidade como arranjador e 
compositor. (VELLOSO, 2015, p. 91) 
 
 Se em um primeiro momento o movimento modernista foi calcado na ruptura, no 
transcorrer da década de 1920 cedeu espaço a um movimento de racionalização da estética 
nacionalista, preocupação com a realidade brasileira e aos possíveis rumos que esta música 
poderia tomar. No final desta década, em 1928, Mário de Andrade publicou o Ensaio sobre a 
Música Brasileira, texto que se tornou um importante guia para compositores que optaram em 
seguir o caminho da música brasileira nacionalista. Andrade elencou diretrizes a respeito do 
tratamento da melodia, do ritmo, da polifonia e da forma, com a finalidade de, com o 
transcorrer do tempo, alcançar certa independência da sujeição à música europeia, à qual a 
música brasileira estava confinada. Defendeu também a coleta de materiais folclóricos. A 




1) a música expressa a alma dos povos que a criam; 2) a imitação dos modelos 
europeus tolhe os compositores brasileiros formados nas escolas, forçados a uma 
expressão inautêntica; 3) sua emancipação será uma desalienação mediante a 
retomada do contato com a música verdadeiramente brasileira; 4) esta música 
nacional está em formação no ambiente popular, e aí deve ser buscada; 5) elevada 
artisticamente pelo trabalho dos compositores cultos, estará pronta a figurar ao lado 
de outras no panorama internacional (...). (TRAVASSOS, 2000 p. 33) 
 
 O pesquisador Rafael Velloso deixa claro, através de sua pesquisa, o 
conhecimento do Ensaio pelo compositor gaúcho: 
 
Gnattali teria entrado em contato pela primeira vez com Mário de Andrade por 
intermédio do escritor gaúcho Augusto Meyer. Escrevendo para o musicólogo – 
pelo menos duas vezes, em agosto de 1933 e em setembro de 1934, período em que 
realizava uma intensa experimentação dos signos musicais folclóricos em sua 
composição –, Gnattali se refere diretamente ao livro Ensaio sobre a música 
brasileira (1928) como fonte de inspiração para o seu processo composicional. 
(VELLOSO, 2015, p. 60) 
 
 Já residindo na capital, como veremos adiante, Radamés entrou em contato com 
compositores e intelectuais modernistas e a partir de então sua estética composicional 
começou a se transformar. Durante a década de 1930 notamos o uso e o aumento da temática 
folclórica em suas composições.  
 Na fase de mudança para o Rio, no ano de 1931, Radamés ainda tinha o objetivo 
de se tornar um pianista de concerto. Incentivado por Fontainha, agora diretor do Instituto 
Nacional de Música, que se encontrava em processo de incorporação pela Universidade 
Federal do Rio de Janeiro, mudou-se definitivamente com o objetivo de prestar concurso para 
vaga de professor do Instituto. Dedicou-se a aulas de harmonia e contraponto com Agnelo 
França, frequentou a loja de música de Fontainha, onde estudava piano, e atuou 
profissionalmente como pianista de música popular, indicado por Luciano Perrone, que 
conhecera em 1929. O concurso não ocorreu, “Getúlio nomeou dez pessoas para lá e eu fiquei 
na mão” (Radamés Gnattali apud BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 30). Residindo 
definitivamente na capital federal, continuou a integrar grupos e orquestras de música popular 
e a se inserir neste incipiente e crescente mercado, que começava a abranger gravadoras e 
emissoras de rádio.  
 Paralelamente, Radamés se apresentou como intérprete e compositor no Quarto 
Concerto da Série Oficial do Instituto Nacional de Música, dirigido por Fontainha. Executou 
com Oscar Borgerth a Sonata Fantasia de Villa-Lobos e Rapsódia Brasileira e Pequena Suíte 
para quarteto de arcos, de sua autoria. No programa, além de Villa-Lobos e Gnattali, havia 
obras de Luciano Gallet, Lorenzo Fernandez, Luiz Cosme e Camargo Guarnieri. A 
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participação neste concerto possibilitou seu contato, inclusive como intérprete, com 
compositores e obras ligados à estética do nacionalismo modernista, que chegou aos anos 
1930 menos experimental do que na década anterior. 
 Na década de 1930 Gnattali escreveu cerca de 33 obras (GNATTALI, Roberto, 
2006), dentre elas algumas que evidenciam aproximação e opção pela estética modernista 
devido ao uso de termos populares e folclóricos nos nomes de músicas e movimentos. Nomes 
como Ponteio, Roda e Baile (1931), Acalanto (1932), Nego véio tá sonhando (1932), Canção 
sobre um tema de aboio e dança (1934), Lenda e choro (1936), Fantasia Brasileira (1936) e 
ainda nomes de movimentos como Bicho Tutu, Nigue Nigue Ninhas demonstram proximidade 
com aquelas diretrizes.  
 A respeito de suas composições deste período, em carta enviada por Gnattali a 
Mário de Andrade no ano de 1933, aquele escreveu que Ponteio, Roda e Baile foi composta 
sob influência do Ensaio sobre a Música Brasileira. Também comentou sobre Acalanto e 
uma valsa, de nome não informado, cujo acompanhamento teria sido baseado na forma de 
tocar do cavaquinho e do violão (VELLOSO, 2015, p. 293).  
 Em 1932 Gnattali iniciou seu trabalho como pianista nas rádios Transmissora e 
Mayrink Veiga e gravadoras, e integrou as orquestras de Romeu Silva e Simon Bountman 
(CANAUD, 2013, p. 62). Em pouco tempo, devido às suas capacidades de transcrição e 
leitura musical, passou a ser requisitado como arranjador. A respeito disto, Rafael Velloso 
pontua:   
 
Deve-se considerar ainda que a atividade de arranjador e maestro de orquestras de 
música popular era bastante requisitada em um mercado de música profissional 
ainda em formação, graças à grande rejeição que sofria por parte dos compositores 
brasileiros, formados na tradição da música de concerto europeia. Esse cenário fez 
com que as empresas de radiodifusão e gravação comercial interessadas na produção 
de música popular nas grandes capitais do país recorressem a músicos de outros 
estados, e mesmo de outros países, que tivessem habilidade na transcrição e arranjo 
musical para a concepção de material original para as orquestras de música popular. 
(VELLOSO, 2015, p. 94) 
 
 Um destes trabalhos como arranjador foi realizado em 1936, quando, a pedido de 
Orlando Silva, incluiu uma seção de cordas no arranjo do samba Juramento Falso, que obteve 
grande sucesso. Neste ano Radamés já era bastante conhecido no meio musical e foi 
contratado pela recém fundada Rádio Nacional. De 1936 a 1940 a rádio não produzia arranjos 
de música popular brasileira e tocava arranjos importados de jazz e música ligeira 
(VELLOSO, 2015, p. 100). Após ser incorporada ao Patrimônio da União, segundo decreto 
do governo de Getúlio Vargas, “a pouca representatividade da música nacional na mídia 
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mudou radicalmente com a nova política cultural do Estado Novo, que passou a investir na 
busca de uma sonoridade nacionalista como forma de melhorar a opinião pública sobre o seu 
projeto político.” (Ibid., p. 100).  
 A partir de então, a Nacional foi utilizada como porta voz do governo e dos 
setores dominantes e instrumento de legitimação cultural perante os ouvintes. “Durante os 
anos de 1940 e 1950, verificou-se (...) todo um trabalho de compositores, intérpretes e 
arranjadores no sentido de aprofundar o ‘refinamento formal’ do samba e a sua consolidação 
como uma das principais expressões da ‘brasilidade’” (ZAN, 1996, p. 74). A função de 
Gnattali começava a mudar, ele se inseriria agora como arranjador e maestro de programas de 
temática nacionalista.  
 Três meses depois do início das transmissões para o exterior, começaram a ser 
irradiados os boletins informativos “Rádio Nacional - do Brasil para o Mundo; boletim 
informativo dos serviços de transmissão”. Na edição de novembro de 1943 um texto de Pedro 
Anísio ilustrou a trajetória do samba, texto em que se pode notar a preocupação do autor com 
o refinamento formal deste gênero, como levantado por Zan. Gnattali foi citado como 
responsável por “ter dado” uma orquestra ao samba.  
 
O samba vestia-se pelo figurino humilde dos regionais simplórios - flauta e 
cavaquinho e violão - das serestas dos bairros pacíficos, ou pelo porte das escolas - 
coro, tamborins, pandeiros e cuícas. Ary Barroso começou a vestir o samba. Tirou-o 
das esquinas e dos terreiros para levá-lo ao Municipal. Ary Barroso vestiu a primeira 
casaca do samba. O samba ganhou o smoking da orquestra. Radamés Gnattali deu 
uma orquestra ao samba, a Orquestra Brasileira. Nunca o samba chegara a sonhar 
com uma orquestra assim. E tratado pela cultura e bom gosto de Radamés, o samba 
começou a viajar pelo mundo afora, através das ondas curtas da Rádio Nacional. 
Agora o samba já possui o seu lugar definitivo entre as músicas populares dos povos 
civilizados, digno e elegante representante do espírito musical de nossa gente, indo 
visitar, pelas emissoras de ondas curtas da Rádio Nacional, os lares do mundo 
inteiro, entrando neles de casaca e cartola, gentleman, rapaz de tratamento. 
(ANÍSIO, Pedro In SAROLDI; MOREIRA, p. 49) 
 
 O trabalho diário com música popular colocou Gnattali em contato com materiais 
musicais que muitas vezes foram escolhidos por ele em suas composições de concerto. Um 
deles diz respeito à escolha dos instrumentos e um exemplo é a Fantasia Brasileira nº 1 para 
piano e orquestra (1936) e a Rapsódia para 2 pianos e orquestra de jazz. Encontramos no 
Catálogo Digital (GNATTALI, 2006) a primeira obra em duas versões para orquestra, a 
primeira de [1936] e a segunda com indicação imprecisa da data [1937?]. Elas diferem na 




Fantasia Brasileira 1 
Versão 1 (1936) 
Fantasia Brasileira 1 
Versão 2 (1937?) 
Rapsódia para 2 pianos 
e orquestra de jazz 
(1936) 
Piano Piano 2 pianos 
2 flautas, flautim 2 flautas 1 flauta 
2 oboés - 1 oboé 
2 fagotes - 1 clarinete 
2 clarinetes, clarinete 
baixo 
- - 
4 trompas - - 
- 5 saxofones (aattb) 4 saxofones (aatt) 
3 trompetes 4 trompetes 2 trompetes 
2 trombones 4 trombones 2 trombones 
Tuba  - Tuba 
Tímpanos Tímpanos Tímpanos 
Bateria Bateria Bateria 
Reco-reco, chocalho - - 
- 2 violões - 
- Contrabaixo - 
- Vibrafone  - 
Seção de cordas Seção de cordas  Seção de cordas 
(ressaltamos a escrita 
para violinos A, B e C) 
Tabela 1: Comparação entre orquestrações. 
 
 Na versão 1 a escolha do compositor refere-se, com pequenas adaptações, à 
orquestra clássica7, à qual houve a adição de instrumentos de percussão popular. Já na versão 
                                                
7 Pelo fato de as obras orquestrais de Haydn, Mozart e especialmente de Beethoven serem preservadas no 
repertório como ‘clássicas’ a partir do início do século XIX, a orquestra para a qual os mestres de Viena 
compuseram passou a ser conhecida como orquestra ‘clássica’. (...) Uma orquestra típica incluía violinos, violas, 
violoncelos e contrabaixos, um par de oboés, um par de trompas, um ou dois fagotes e baixo contínuo. (...) 
Trompetes e tímpanos eram opcionais. (...) Oboístas muitas vezes também tocavam flautas. (...) Porém nas 
últimas décadas do século XVIII, os instrumentos anteriormente opcionais ou intercambiáveis, incluindo flautas, 
clarinetes, trompetes e percussão, tornaram-se indispensáveis. Assim, Haydn, Mozart e Beethoven compuseram 
para uma orquestra de cordas à qual se adicionou um par de flautas, oboés, clarinetes, fagotes, trompas, 
trompetes e tímpanos. (GROVE DICTIONARY, 2001, vol. 18, p. 533-534) 
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2 nota-se a escolha do compositor pelo formato orquestral das big bands8 adicionada à seção 
de cordas, na utilização do quinteto de saxofones, quatro trompetes, quatro trombones e seção 
rítmica composta por bateria, dois violões e contrabaixo, o qual foi escrito separadamente da 
seção de cordas. No mesmo ano Radamés escreveu a Rapsódia para dois pianos e orquestra 
de jazz, partitura incompleta baseada na Fantasia Brasileira nº 1 (GNATTALI, 2006) em que 
se nota a escolha por uma instrumentação de big band mais enxuta, novamente com uma 
seção de cordas. A opção por uma estrutura orquestral semelhante às das big bands e o uso do 
termo orquestra de jazz demonstram a apropriação e escolha de elementos desta música pelo 
compositor.  
 A respeito da postura dos modernistas frente aos materiais internacionais 
Travassos escreveu que “(...) a música popular das cidades mostrava-se mais vulnerável a 
influências internacionais que poderiam atrapalhar o processo de nacionalização” 
(TRAVASSOS, 2000, p. 52). Uma das influências era o jazz, e o uso de alguns de seus 
materiais por Gnattali foi compreendido por Mário de Andrade e assinalado em um texto de 
1939: 
 
Há que falar também de um compositor novo, mal conhecido dos paulistas, o 
gaúcho Radamés Gnattali. Tem uma habilidade extraordinária para manejar o 
conjunto orquestral, que faz soar com riqueza e estranho brilho. É certo que 
“jazzifica” um pouco demais para o meu gosto defensivamente nacional, mas apesar 
de sua mocidade, já domina a orquestra como raros entre nós. É a nossa maior 
promessa do momento. (ANDRADE, 1976, p. 286) 
 
 O musicólogo Andrade Muricy, a respeito da inclusão da partitura e do disco com 
a Fantasia Brasileira no primeiro número da revista Turismo, que fora distribuída no exterior 
como iniciativa do Departamento Nacional de Propaganda (BARBOSA; DEVOS, 1985, p. 
41), também se posicionou a respeito:  
                                                                                                                                                   
 
No original em inglês: Because the orchestral works of Haydn, Mozart and especially of Beethoven were 
maintained in the repertoire as ‘classics’ from the early 19th century onwards, the orchestra for which the Viena 
masters composed has come to be known as the ‘Classical’ orchestra. (...) a typical orchestral included violins, 
violas, cellos and double basses, a pair of oboes, a pair of horns, one or two bassoons and keyboard continuo (...) 
Trumpets and timpani were optional. (...) Oboists often played flutes as well. (...) But the last decades of the 18th 
century previously optional or interchangeable instruments, including flutes, clarinets, trumpets and drums, had 
became indispensable. Thus Haydn, Mozart and Beethoven composed for an orchestra of strings, plus pair of 
flutes, oboes, clarinets, bassoons, horns, trumpets and timpani. (GROVE DICTIONARY, 2001, vol. 18, p. 533-
534)   
8 Big band. A term used principally to describe the swing bands of 1930s and 1940s, which consisted of 10 to 15 
instruments. (JAZZ GROVE, vol. 1, p. 218).  
Big bands gradually grew in size, and by the early 1930s most were carrying 3 trumpets, 3 trombones, 3 or 4 
saxophones and a 4 piece rhythm section. (...) The size of large bands increased steadily between 1935 and 1945, 
and a standard instrumentation of 4 trumpets, 4 trombones, 4 saxophones and rhythm section was established. 




Essa Fantasia Brasileira, que é mais propriamente uma rapsódia, tem caráter 
popular e é conduzida com simplicidade dentro de recursos, verdade que dos 
melhores, da arte popular. Parece que Radamés Gnattali quis fazer obra que 
representasse para o Brasil coisa análoga que representa para os Estados Unidos a 
famosa Rhapsody in blue de Gershwin. (...) Essa Fantasia Brasileira de Radamés 
Gnattali está cheia de jazz e, entretanto, não podemos condená-la por isso. A obra 
destina-se à vulgarização mundial de elementos da música brasileira. A sua 
instrumentação para jazz facilita a difusão, a sua aceitação é mais segura [...] É feita 
essa observação apenas para que seja melhor compreendida a intenção do autor, e 
seu sacrifício à conveniência da propaganda. Radamés Gnattali sabe como poucos 
usar do nosso ambiente instrumental próprio, como vimos recentemente, quando fez 
gravar em disco um saboroso “choro”, de inteira propriedade de timbres e de 
dinâmica expressional. Após uma introdução francamente jazz, os temas brasileiros 
esfuziam com acerto e vivacidade, nos violinos, nas flautas, numa atuação complexa 
de metais e madeiras, sustidos por uma parte de piano, escrita como poucos, muito 
poucos, no Brasil podem fazer. Radamés Gnattali é um pianista nato de técnica rica 
e fácil, invulgarmente seguro e brilhante, no jogo das oitavas, o que bem transparece 
na sua escrita pianística. Todo o episódio de oitava e acordes é magnífico. 
(MURICY apud BARBOSA; DEVOS, 1985, p. 44) 
 
 A opção, em suas composições, por elementos musicais provenientes da 
incipiente música popular brasileira, da canção norte-americana e de instrumentos associados 
ao jazz, ligados à música comercial divulgada pelas rádios e gravadoras, demonstra uma das 
perspectivas composicionais de Gnattali durante os anos 1930. A outra, a escolha pela escola 
nacionalista que se aproxima das diretrizes modernistas, ocorreu em parte pelo contato com 
obras, intelectuais, compositores e artistas ligados ao movimento. 
 O final dos anos 1930 seria marcado pela chegada de Hans-Joachim Koellreuter, 
músico responsável por mudar dramaticamente a cena musical brasileira. Discípulo de 
Hermann Scherchen9 (1891-1966), Koellreutter trouxe ao Brasil, além da técnica 
dodecafônica de composição, um repertório pouco ou nada conhecido por aqui, desde música 
medieval, Bach, Stravinsky, Bartok, Schoenberg e Weber.  
 Fundou em 1939 o grupo Música Viva, que agregou compositores e intérpretes 
como Cláudio Santoro, Guerra-Peixe e Luiz Cosme, violinista, compositor e amigo de 
Radamés desde Porto Alegre e que também havia se apresentado na Série de Concertos do 
Instituto em 1931. O grupo foi bastante ativo, e dentre suas atividades destacam-se a 
publicação de boletins, a edição de partituras, a realização de cursos, palestras, programas de 
rádio e a promoção de recitais. Em 1940 lançou a revista Música Viva, na qual eram 
publicados artigos que tratavam de estética, técnica musical e debates sobre a tensão que 
havia entre a busca de um novo rumo musical com o nacionalismo vigente até então. 
                                                
9 Hermann Scherchen foi um maestros pioneiros no século XX a dedicar sua carreira para a melhor compreensão 
da músca contemporânea. (NEW GROVE, 2001, vol. 22, p. 482) 
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 Carlos Kater, em seu livro Música Viva e H. J. Koellreutter (2001), divide a 
história do grupo em três momentos. Segundo Kater, o primeiro momento do grupo foi de 
característica integradora, com a indicação de Villa-Lobos como presidente honorário e com 
programas das apresentações que contemplavam compositores díspares tanto ideológica 
quanto esteticamente.  
 O pesquisador Andre de Castro Egg escreveu que Koellreutter procurou trazer ao 
país a atmosfera de agitação cultural que participou na Alemanha e na Suíça. Segundo o 
autor, o início do Música Viva encontrou repercussão entre os compositores brasileiros 
ligados à prática nacionalista, pois  
 
Neste momento, a citada “jovem música brasileira”, que Koellreutter pretendia 
divulgar, só poderia ser associada a obras de compositores como Villa-Lobos, 
Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, Lorenzo Fernandez. Ou seja, a música 
contemporânea de então era justamente a música nacionalista. (...) O único grupo no 
qual poderia encontrar apoio ou ressonância para ideias de renovação eram os 
próprios nacionalistas que representavam então o modernismo brasileiro. (EGG, 
2004, p. 39) 
 
 Com o transcorrer dos anos, os artigos presentes nos boletins do grupo eram 
escritos por pessoas ligadas ao movimento nacionalista e, aos poucos, a música de vanguarda 
foi colocada em pauta. Por exemplo, o boletim de número 3 trouxe um artigo de Max Brand e 
um suplemento musical trazia uma peça dodecafônica para flauta e piano. “O teor dos textos e 
partituras do boletim Música Viva demonstra a tentativa de equilíbrio entre os interesses do 
grupo nacionalista e a divulgação da música de vanguarda, pretendida por Koellreutter.” 
(EGG, 2004, p. 42).  
 Já neste primeiro momento transparece o incipiente conflito entre o 
posicionamento de membros do Música Viva com posturas ligadas ao nacionalismo. Nos 
boletins 10-11 de 1941, Cláudio Santoro se posicionou a respeito da importância da criação 
de uma escola de composição nacional com a criação de um estudo científico sobre o folclore 
“com o objetivo de conhecer seu sistema de criação melódica e rítmica, para então ‘ampliá-lo 
ao nível técnico moderno.’” (Ibid., p. 43). Desconsiderou obras de compositores como, dentre 
outros, Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, Francisco Mignone e Camargo Guarnieri, pois “eles 
não haviam feito a necessária pesquisa científica do folclore, nem procuravam dar-lhe um 
“nível técnico moderno” (Ibid., p. 44).  
 O segundo momento foi inaugurado com a publicação do Manifesto 1944 e 
caracterizado pela ruptura com o meio musical tradicional, fato que levou o grupo a uma 
reorganização com a saída dos membros conservadores. Esteticamente se colocavam como 
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única alternativa à escola nacionalista e assumiram uma postura ofensiva frente às 
deficiências, vistas por eles, dos meios pedagógico e artístico. Dos músicos que ficaram no 
grupo ocorreu um engajamento político, ou pela militância no Partido Comunista, ou pela 
adesão a ideias da esquerda socialista.  
 O Manifesto 1946 inaugurou o último e terceiro momento do grupo. A música já 
não era compreendida como fato exclusivamente estético, mas social e econômico. Um ponto 
importante deste manifesto é a declaração contrária ao formalismo, “a arte na qual a forma se 
converte em autônoma” (Manifesto 1946, In KATER, 2001, p. 64). 
 Este manifesto foi publicado no boletim de número 12, uma publicação 
independente sem apoio institucional, sem anúncios, datilografado, sem imagens, muito 
diferente dos boletins publicados nos anos 1940-41.  
 
Sua comissão redatora é composta por Cláudio Santoro, Egídio de Castro e Silva, 
Koellreutter, Guerra Peixe, Eunice Catunda, Heitor Alimonda, Gení Marcondes e 
Santino Parpinelli. Os três primeiros são os únicos que já haviam participado na 
primeira fase do boletim, e os demais são jovens compositores ou instrumentistas 
alunos de Koellreutter. (EGG, 2004, p. 43) 
 
 O que interessa para nosso debate a respeito da opção de Gnattali por elementos 
musicais internacionais é o posicionamento de Guerra-Peixe, que na época já atuava como 
arranjador de rádio. Segundo Egg “(...) Guerra Peixe procura comprovar a qualidade da 
música popular, refutando seus críticos. Durante todo o texto percebe-se a discordância com 
os críticos e musicólogos nacionalistas, em relação à música popular.” (EGG, 2004, p. 46). 
Criticou o estudo exclusivo, a sobrevalorização do folclore em detrimento do estudo da 
música popular, e as acusações que esta sofria por parte dos críticos de música erudita.  
 
Em defesa da qualidade da música popular, Guerra Peixe cita composições de Ary 
Barroso (Na baixa do sapateiro, No tabuleiro da baiana, Aquarela brasileira, 
Aquarela mineira, Três lágrimas), Custódio Mesquita (Preto velho, Noturno, Pião, 
Promessas, Rosas de maio), Alcir Pires Vermelho (Onde o céu azul é mais azul, 
Dama das camélias, Canta Brasil, Esmagando rosas), Dorival Caymmi (É doce 
morrer no mar, A preta do acarajé, Dora) e Ataulfo Alves (Atire a primeira pedra e 
Amélia). (EGG, 205, p. 48) 
 
 Além disso, combateu, neste artigo, a ideia a respeito da influência nociva que o 
jazz teria na música brasileira, destacando elementos positivos que poderiam ser 
incorporados, como as improvisações e a harmonia. Respaldou sua visão na incorporação 
deste gênero por Stravinsky, Copland e Hindemith. Se posicionou contra o argumento de que 
os atores de então estariam descaracterizando a música brasileira com influências do jazz: 
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“será que músicos de responsabilidade artística como Radamés Gnattali, Leo Peracchi e Lyrio 
Panicalli não sabem discernir o que é bom do que é mau, para proveito de nossa música 
popular? Sabem sem dúvida.” (GUERRA-PEIXE apud EGG, 2004, p. 48).  
 No transcorrer dos anos 1940, Mário de Andrade e o grupo Música Viva 
possibilitaram uma visão crítica a valores e posicionamentos defendidos por intelectuais e 
compositores ligados à estética nacionalista derivada das propostas modernistas do final dos 
anos 1920.  
 Não encontramos na literatura revisada nenhum texto sobre uma participação 
ativa de Gnattali no movimento. Fato é que ele teve ao menos contato, como amigo de Luiz 
Cosme, e pelo fato de Três miniaturas - Valsa, Modinha e Jongo (1938) ter integrado, ao lado 
de obras de outros nacionalistas, a primeira audição promovida pelo grupo, realizada em 11 
de junho de 1939 (KATER, 2001, p. 145), e ainda Flor da Noite (1938) ter sido executada no 
programa radiofônico de 12 de abril de 1947.  
 O pesquisador Rafael Velloso apontou que  
 
Como compositor, Gnattali não se identificava com a estética modernista defendida 
na década de 1940, por exemplo, pelos integrantes do Grupo Música Viva, liderado 
pelo compositor alemão Hans-Joachim Koellreutter, que pregava o uso do 
atonalismo e do dodecafonismo como forma de produzir uma música universalista 
de vanguarda. (VELLOSO, 2015, p. 98) 
 
 Ainda que Gnattali não tivesse se identificado com a estética, verificamos que o 
contato entre uma obra às propostas trazidas pelo Música Viva ocorreu, e o interesse pelas 
técnicas divulgadas por Schoenberg ocorreu em alguma medida. Encontramos, de 1948 a obra 
Variações sobre uma série de sons, para violino, piano e orquestra, obra a qual Vasco Mariz 
se posicionou a respeito: “Obra curiosa são as Variações sobre uma série de sons, para piano, 
violino e orquestra. Aqui Gnattali não tentou fazer incursão no terreno dodecafônico e sim 
compôs variações sobre uma série de sons sem as diretrizes schöenberguianas.” (MARIZ, p. 
267). Com a finalidade de averiguar o caráter desta obra, analisamos a primeira página do 
manuscrito, que se encontra disponibilizada no catálogo digital (GNATTALI, 2006), 
conforme estudo realizado anteriormente (2015).  
 O exemplo abaixo demonstra o uso de um motivo cromático de 9 sons, em suas 
versões original e transposto uma terça maior acima. Este motivo apresenta intervalos de 2ª 
menor, 7ª menor e trítono. Um motivo cromático de 9 sons não é dodecafônico, mas faz 




Quando Schoenberg compôs a primeira peça dodecafônica no verão de 1921, o 
Prelúdio que acabaria por se tornar sua Suite, Op. 25 (1923), ele foi levado a 
concluir os desenvolvimentos sobre cromatismo que começaram várias décadas 
antes. As investidas do cromatismo no sistema tonal tinham levado à atonalidade 
livre sem sistema, e então Schoenberg tinha desenvolvido um método [ele insistiu 
que não era um sistema] de compor com doze tons que estão relacionados apenas 
uns com os outros. (KOSTKA, 2006, p. 198)10 
 
 As composições atonais anteriores ao Prelúdio eram baseadas em um outro 
princípio de organização: a célula melódica/harmônica. “Uma célula é uma pequena coleção 
de alturas (tipicamente três ou quatro) a qual, juntamente com suas várias transformações, e 
talvez com outras células, forma a base melódica/harmônica de uma obra.”11 (TUKER, 1996, 
p. 373). Tuker expôs 8 transformações dentre as quais inversão melódica, transposição e a 
verticalização. Além disto, um dos procedimentos ligados à música serial é o uso de séries 
mais longas ou mais curtas que a de 12 sons. Como exemplo, o mesmo teórico comentou 
sobre um trecho da obra In Memoriam Dylan Thomas (1954), de Stravinsky, em que este 
baseou a escrita em uma série de cinco sons (Ibid., p. 419).   
 Podemos supor que a escolha de Gnattali por uma série cromática de 9 sons tenha 
se dado devido ao contato com valores divulgados pelo grupo Música Viva. A maneira com a 
qual o compositor estruturou esta obra já é demonstrada na primeira página, quando nela 
coexistem outros materiais musicais, como a cadência modal C/G-Gm7-C/G-Gm7 (c. 16 e 17) 
e poliacordes (c. 18 e 19), demonstrando uma abordagem não estrita à técnica serial, como 
pode-se verificar no exemplo 3. A opção por não seguir com fidelidade quaisquer tendências 
se demonstra como uma característica do compositor.  
 
 
Exemplo 3: Análise de trechos da Variações sobre uma série de sons 
                                                
10 No original em inglês: When Schoenberg composed the first twelve-tone piece in the summer of 1921, the 
‘Prelude’ to what would eventually become his Suite, Op. 25 (1923), he carried to a conclusion the 
developments in chromaticism that had begun many decades earlier. The assault of chromaticism in tonal system 
had led to the nonsystem of free atonality, and now Schoenberg had developed a ‘method [he insisted it was not 
a system] of composing with twelve tones that are related only with one another. (KOSTKA, 2006, p. 198). 
11 No original em inglês: A cell is a small collection of pitches (typically three or four) which, together with its 
various transformations, and perhaps with other cells, forms the melodic/harmonic basis for a work. (TUKER, 
1996, p. 373) 
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 Os anos 1940 ainda trouxeram à cena uma outra vertente de nacionalismo. 
Segundo Egg, os últimos textos de Mário de Andrade “demonstram uma visão negativa do 
caráter conservador que vinha assumindo o nacionalismo brasileiro, de sua apropriação 
simplista do folclore, e de questões mais amplas relativas à produção e difusão de música no 
Brasil.” (EGG, 2004, p. 84). Andrade voltava suas preocupações para a função social da 
música, encontrando algumas respostas na música feita na União Soviética. Segundo o autor, 
o último texto que Andrade escreveu antes de morrer foi o prefácio da biografia de Dmitri 
Shostakovich, publicada em 1945, em que Andrade o apresenta como expoente de um novo 
tipo de música, chamada por ele de música comunista, e compreende que sua virtude estava 
em sua capacidade de fazer música erudita que alcançasse as massas.   
 No texto, o que Mário valorizou no compositor russo era o que cobrava dos 
brasileiros, como engajamento e a compreensão da arte como missão civilizadora. A escolha 
por formas tradicionais clássicas e românticas teria característica de revolta frente à música de 
vanguarda, vista como excessivamente individualista. Ainda, o uso do sistema tonal, 
valorização da melodia e orquestrações sóbrias possibilitavam maior funcionalidade social às 
obras. Ele encerrou seu texto com “uma crítica à música ocidental moderna - chamada de 
‘música da burguesia capitalista’, destinada a ser mais um elemento de dominação das classes 
populares, por isso sua complexidade técnica, sua linguagem hermética.” (EGG, 2004, p. 85). 
 
Este lado mais radical do pensamento de Mário de Andrade é completamente 
conflituoso com o nacionalismo ufanista ao qual ele muitas vezes é indevidamente 
associado. Sua crítica em relação aos rumos do modernismo nacionalista, feita 
principalmente nos anos 1940, ocorreu junto com um novo ambiente da música 
brasileira. Com a chegada de Koellreutter ao Brasil, foram introduzidas novas 
variáveis na discussão sobre música no Brasil. O grupo Música Viva, por ele 
formado, provocou um novo debate com relação ao nacionalismo. (EGG, 2004, p. 
85) 
 
 Em 1948 músicos brasileiros, dentre eles Cláudio Santoro, compositor do Música 
Viva que estudava na Europa desde 1946, e o pianista Arnaldo Estrela, ambos engajados no 
movimento comunista, participaram do Congresso de Praga, evento que marca a divulgação 
do realismo socialista na música. O Apelo, um texto aprovado por unanimidade no Congresso, 
foi publicado na revista Fundamentos em junho de 1948, marcando assim a chegada desta 
nova tendência estético-política ao Brasil. Santoro virou um dissidente do Música Viva, 
seguido por Eunice Catunda e Guerra Peixe (EGG, 2004, p. 99). Segundo Neves, a posição de 
Santoro foi aceita por quase todos os membros do Música Viva, o que precipitou a dissolução 
do grupo. Após a publicação de agosto, o grupo Música Viva se tornaria a “Seção Brasileira 
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da Federação Internacional dos Compositores e Musicólogos Progressistas” (NEVES, p. 119-
120).  
 Cláudio Santoro, no texto Problema da música brasileira contemporânea em face 
das resoluções e apelo do Congresso de Compositores de Praga, publicado na revista 
Fundamentos em agosto de 1948 (EGG, 2004, p. 99), posicionou-se a respeito do realismo 
socialista e deu recomendações sobre a postura a ser adotada pelos compositores progressistas 
no Brasil.  
 Do ponto de vista musical, segundo ele, o compositor não deveria desperdiçar 
energia com a música de vanguarda, pois seria fazer o jogo da classe dominante. Deveria 
optar por conteúdos otimistas e positivos, pois estes provocariam nos indivíduos os desejos de 
ação e transformação. Procurou diferenciar suas propostas das já realizadas pelos 
nacionalistas brasileiros, pontuando que estes, por falta de engajamento pelas causas do povo, 
caíram em um exotismo sem conseguir chegar ao povo com suas obras. Pontuou que “A 
oportunidade deveria ser aproveitada pelos compositores progressistas antes que fosse tarde, 
pois o ‘manancial de cultura popular’ do Brasil, que estivera intacto no tempo dos 
nacionalistas, estava se corrompendo pela invasão do jazz, apoiado pelo ‘capitalismo 
monopolista norte-americano.’” (EGG, 2005, p. 102). 
 O musicólogo José Maria Neves sintetizou as recomendações do Congresso em 
quatro pontos: 
a) os compositores devem fugir do subjetivismo e expressar os sentimentos e as altas 
ideias progressistas das massas populares; b) os compositores devem aderir à cultura 
nacional de seus países e defendê-la de falsas tendências cosmopolitas; c) os 
compositores devem aplicar-se especialmente à música vocal (óperas, oratórios, 
cantatas, canções, etc.); e d) os compositores, críticos e musicólogos devem 
trabalhar, prática e ativamente para liquidar o analfabetismo musical e educar 
musicalmente as massas. (NEVES, 2008, p. 183) 
 
 Não nos parece que Gnattali tenha optado, naquele momento, por esta vertente de 
nacionalismo, já que ele próprio estava imerso na música comercial e utilizou muitos 
elementos desta e do jazz (este compreendido na época como símbolo do capitalismo norte-
americano), em suas composições. Possivelmente o imaginário que esta discussão suscitou 
durante o final dos anos 1940 e início dos anos 1950 tenha de alguma forma chegado ao 
compositor e às pessoas próximas a ele. No Concerto Carioca n.º 1 o que poderia ser 
interpretado como uma visão associada ao realismo socialista, ao visitar o manancial popular 
e fazer com que esta música retorne ao povo, seria a frase “Do povo para o povo” contida no 
cabeçalho da partitura dos instrumentos de percussão do concerto, na qual se inclui a 
percussão popular. Porém, inferimos que esta partitura não foi escrita por Radamés, pois a 
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caligrafia, tanto das palavras quanto dos símbolos musicais, não condiz com a da partitura do 
concerto. De qualquer forma, parece-nos que a preocupação de utilizar a percussão do povo e 
de conduzi-la novamente a ele possa transitar de alguma forma, ainda que revista e distorcida, 
pelas doutrinas realistas. 
 
 
Figura 5: Cabeçalho da partitura de percussão do Concerto Carioca n.º 1 
 
 As outras obras de Radamés dos anos 1940 demonstram que o compositor, 
embora tenha tido contato com propostas do grupo Música Viva, não revisou sua própria 
orientação estética. As formas musicais são ligadas à música clássica e romântica como 
concertos, divertimentos, prelúdios, quartetos, tocatas, concertinos e sonatas. Encontramos 
textos de poetas modernistas em Azulão (1941) e Poema relativo (1941). Referências às 
temáticas folclóricas são encontradas na Música para Rádio (1941), Suíte para grande 
orquestra (1941), Tayeras (1941), Brasilianas 3, 4 e 5. Referências às temáticas urbanas 
cariocas aparecem em Canhoto (1943), Brasilianas 3 e 4, Serestas 1 (1944), Trapaceando 
(1948). E pela primeira vez nos deparamos com o uso do violão em Serestas 1 e o início da 
série Brasilianas.  
 Segundo o pesquisador Luciano Lima em seu livro Radamés Gnattali e o violão 
de Concerto: uma revisão da obra para violão solo com base nos manuscritos, Gnattali 
escreveu para violão pela primeira vez no mesmo ano em que Camargo Guarnieri escreveu 
sua primeira obra para o instrumento, Ponteio, e dois anos antes de Guerra Peixe escrever a 
Suíte para guitarra (LIMA, 2017, p. 16). Pontua, ainda, que o início da produção para violão 
de Gnattali coincidiu com o convívio com o violonista Aníbal Augusto Sardinha, o Garoto.  
 Esta década foi marcada pela atuação contínua de Radamés na Rádio Nacional. 
Depois de incorporada em 1940 pelo governo Getúlio Vargas, o diretor Gilberto de Andrade 
iniciou um processo de racionalização que abrangia desde a Seção de Estatística da Nacional, 
criada para medir a penetração da Rádio no público, à área artística e à estética musical dos 
programas. 
 
A Semana de Arte Moderna de 1922, que escolheu o folclore como elemento-chave 
das produções, foi do ponto de vista estético-musical um dos movimentos culturais 
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parcialmente assimilados pelo projeto político de Vargas. Segundo Facina (1997, p. 
396), a corrente estética do modernismo brasileiro, que inicialmente pregava o 
cosmopolitismo e o universalismo nas artes, passou na sua versão nacionalista a 
atrair a atenção dos políticos do novo regime, que convidaram para os quadros do 
governo intelectuais que faziam parte do movimento ou se identificavam com ele. 
(VELLOSO, 2015, p. 126) 
 
 Durante a segunda metade dos anos 1930, Gnattali se aproximou de intelectuais 
vinculados aos projetos nacionalistas do governo de Getúlio Vargas, como Mário de Andrade, 
Luiz Heitor Corrêa de Azevedo e Cândido Portinari. Durante sua ascensão profissional, foi-
lhe dado o cargo de arranjador e diretor musical. Segundo Velloso, “Essa posição foi decisiva 
para a criação de uma sonoridade brasileira que converteria o músico em uma das referências 
na construção da identidade musical do projeto político estado-novista.” (Ibid., p. 128).  
 Radamés participou como produtor ao lado de Almirante, José Mauro e Haroldo 
Barbosa dos programas Instantâneos Sonoros do Brasil (1940), Aquarelas do Brasil (1945-
46), Aquarelas das Américas (1946), Aquarelas do Mundo (1946-47) (Ibid., p. 100). Tem-se o 
início de um processo de mão dupla, em que Radamés empregava na escrita das trilhas e 
arranjos dos programas a estética folclórico-nacionalista, ao mesmo tempo que se apropriava 
de elementos recolhidos pela pesquisa sobre folclore que se fazia na emissora, para usá-los 
em sua produção composicional, aqui com maior liberdade. 
As interações entre Almirante e folcloristas como Mário de Andrade e Renato 
Almeida criaram um terreno de trocas fértil, aproveitado também por Gnattali. Este utilizou 
sugestões enviadas por ouvintes a Almirante em suas composições, como por exemplo o 
pregão Flor da Noite, utilizando-o na composição de uma peça homônima para piano e 
violino (1938) (Ibid., p. 157-159). Pode-se compreender que a pesquisa folclórica utilizada 
por Gnattali nos anos 1930-40 foi intermediada pelo programa Instantâneos Sonoros do 
Brasil, cujos produtores eram Gnattali, José Mauro e Almirante, que recebiam cartas enviadas 
por ouvintes.  
Um dos programas que possibilitou a Radamés o trânsito estético entre o Rádio e 
suas composições foi o Um Milhão de Melodias, que permaneceu no ar por 13 anos. A 
existência do programa ocorreu graças à atuação de Gilberto de Andrade, que teve liberdade 
para administrar a Rádio e colocar suas ideias em prática. “Contemporâneos do diretor da 
rádio, como Radamés Gnattali, lembram-se de uma frase muito repetida: ‘Vocês fazem agora 
o que quiserem: gastem o dinheiro que tiver aí, não precisa guardar.’” (SAROLDI; 
MOREIRA, 1984, p. 29). No ano de 1943 o Um Milhão de Melodias entrou no ar dentre os 
programas deficitários em renda, devido à necessidade de muitos profissionais. Na emissora, 
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financeiramente, isto era balanceado com programas mais baratos do ponto de vista 
operacional. “Era a política administrativa de Gilberto de Andrade posta em prática. Visão 
que iria gerar uma série de programas de alto custo, mas de valor fundamental na 
consolidação do prestígio da emissora da praça Mauá e sua influência sobre o mercado 
publicitário.” (SAROLDI; MOREIRA, 1984, p. 33). Em 1942 a Rádio Nacional era uma das 
5 emissoras mais potentes do mundo, irradiando programas para todo o Brasil e para o 
exterior. 
 O programa era patrocinado pela multinacional norte-americana Coca-Cola e 
produzido por Radamés, Paulo Tapajós, Haroldo Barbosa e José Mauro, também responsáveis 
pela escolha do repertório. Este era escolhido com duas músicas atuais (para a época), duas 
antigas e três músicas estrangeiras de sucesso, incluindo músicas para cinema. No primeiro 
ano foram executadas mais de 400 canções, dentre populares e estrangeiras.   
 Ainda segundo SAROLDI; MOREIRA (1984), “foi criada a Orquestra Brasileira 
de Radamés Gnattali. O objetivo era nacionalista: dar à música brasileira um tratamento 
orquestral semelhante ao dispensado às composições estrangeiras.” O mesmo livro cita 
Haroldo Barbosa: “fizemos a transformação do Radamés para personalizar o programa, dar 
um estilo americano, como Benny Goodman e sua Orquestra.” (BARBOSA, H. In 
SAROLDI; MOREIRA, 1984, p. 30). 
 O nacionalismo também serviu como guia na escolha da instrumentação da seção 
rítmica da orquestra, que contava com dois violões (Garoto e Bola 7), cavaquinho (Zé 
Menezes), acordeão (Chiquinho), contrabaixo acústico (Vidal), bateria (Luciano Perrone) e 
percussão (João da Baiana no pandeiro, Heitor dos Prazeres na caixeta ou prato, e Bide no 
ganzá). A orquestra era integrada por três flautas, oboé, fagote, clarinete, harpa, e naipe de 
violinos e violoncelos, além de cinco saxofones, quatro trompetes e quatro trombones. 
(SAROLDI; MOREIRA, 1984, p. 31). A instrumentação refere-se novamente à das big bands 
acrescida de uma seção de cordas, de madeiras e da harpa.  
 Quando nos deparamos com a tentativa de nacionalizar o modelo orquestral da era 
do swing norte-americano ao adaptar uma seção rítmica com instrumentos que carregavam 
um forte simbolismo ligado à música brasileira do período como violões, cavaquinho, 
pandeiro, caixeta e ganzá, notamos algum desvio no rumo das propostas do modernismo 
nacionalista que, como dito, foi assimilado em parte pelo projeto político de Vargas. Além de 
expandir a proposta para a instrumentação, criou-se uma digressão ao incorporar um elemento 




 O Um Milhão de Melodias ficou no ar até o ano de 1956, e, em 1950, Radamés 
utilizou uma orquestração semelhante para configurar o Concerto Carioca, objeto de estudo 
desta tese. Devido à ausência do “nº 1” no manuscrito, verificamos que este concerto nasceu 
sem a perspectiva de figurar em uma série. A numeração foi anexada em 1965 quando do 
lançamento do LP, pois no ano anterior Gnattali havia composto o Concerto Carioca n.º 2. 
Notamos também a dupla indicação de data, o que justifica a interpretação de que a 
composição do concerto iniciou em 1950 e encerrou em junho de 1951. Optamos por definir a 
data deste concerto como 1950-51. O Concerto Carioca n.º 1 é uma obra escrita para piano, 
violão elétrico e orquestra e dedicada ao violonista/guitarrista Laurindo Almeida. Figura na 
orquestra um grupo de percussão popular composto por três tamborins, reco-reco, chocalho, 
pandeiro e surdo.  





Figura 6: Detalhes do manuscrito. 
 




Em 1951, a revista Carioca publicou na edição de 11 de outubro uma matéria sobre 
José Menezes na qual ele fala sobre seus projetos: ‘Brevemente, tomarei parte num 
festival sinfônico no Teatro Municipal quando serei solista de ‘Concêrto Carioca’, 
composição erudita de autoria do maestro Radamés Gnattali’. No entanto, o 
Concerto Carioca n.1 só foi estreado no dia 24 de agosto de 1953 no II Festival da 
Música Brasileira, organizado no “Fluminense Football Club”, no Rio de Janeiro, 
com o compositor ao piano, José Menezes no violão elétrico e a Orquestra da Rádio 
Nacional regida por Alberto Lazzoli. (LIMA, 2017, p. 21) 
 
 Segundo o mesmo autor, em 30 de março de 1965 o concerto foi executado pelos 
mesmos solistas no Teatro Municipal do Rio de Janeiro e transmitido pela TV Excelsior, 
como parte da comemoração do IV centenário da cidade do Rio de Janeiro. No mesmo ano o 
concerto foi lançado em LP pela gravadora Continental com a Orquestra Sinfônica 
Continental sob regência de Henrique Morelenbaum.  
 
 
Figura 7: Capa do LP. 
 
 A capa deste LP, ilustrada na figura 7, deixa explícito o conflito em torno do 
instrumento elétrico. Embora o concerto tenha sido escrito para violão elétrico, José Menezes 
o gravou com uma Gibson SG (CORREA, 2007, p. 79) e a capa traz a informação “José 
Menezes (Violão)” omitindo a característica elétrica do instrumento solista. Outro fato é a 
ausência da percussão popular completa nesta gravação. Em uma audição com o baterista e 
pesquisador Dr. Lucas Casacio, notou-se a presença de uma bateria em que o músico toca 
contratempo, prato de condução, aro de caixa, caixa na pele (quando a dinâmica é forte) e 
bumbo executando a condução colcheia pontuada-semicolcheia. Quanto aos instrumentos de 
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percussão, nota-se a presença de um surdo de escola de samba e de tamborins. Não foi 
possível confirmar se estes executam as três linhas presentes na partitura do concerto. 
 Radamés Gnattali escreveria mais dois concertos cariocas. O Concerto Carioca 
n.º 2 (1964), dedicado ao Tamba Trio - conhecido grupo do período do samba-jazz - tem 
como solistas piano, contrabaixo e bateria e foi estreado em 1969 durante o I Festival de 
Música da Guanabara por Radamés Gnattali (piano), Pedro Vidal (baixo) e Edgar Nunes 
Rocca (bateria) (CASACIO, 2017, p. 28). E o Concerto Carioca n.º 3 (1971), dedicado ao 
Sexteto Radamés (integrado por músicos da seção rítmica do programa Um Milhão de 
Melodias) tem como solistas 2 pianos, guitarra elétrica, acordeão elétrico, contrabaixo elétrico 
e bateria, estreado em junho de 2014 pela Orquestra Sinfônica Municipal de Campinas sob 
regência de Victor Hugo Toro e os solistas Eduardo Lobo (guitarra elétrica), Daniel Muller 
(piano), Rafael dos Santos (piano), Danilo Penteado (contrabaixo), Lucas Casacio (bateria) e 
Guilherme Ribeiro (acordeão).   
 No ano de 2012 o Concerto Carioca n.º 1 foi executado por Camilo Carrara ao 
violão e Paulo Braga ao piano com a Orquestra Jazz Sinfônica sob regência do maestro João 
Maurício Galindo (figura 8). Carrara nos informou que interpretou o concerto utilizando um 
violão de concerto Tessarin com captação RMC12. 
 
 
Figura 8: Programa da Orquestra Jazz Sinfônica com a participação de Camilo Carrara e Paulo Braga. 
                                                





 No ano de 2015 o Concerto Carioca n.º 1 foi gravado pela Orquestra Sinfônica 
Municipal de Campinas (OSMC), sob regência de Victor Hugo Toro e teve como solistas 
Eduardo Lobo ao violão elétrico e Rafael dos Santos ao piano. O CD intitulado Concertos 
Cariocas foi lançado no ano de 2016 e apresenta os três concertos.   
 Os Concertos Cariocas apresentam questões intimamente relacionadas com o 
Ensaio sobre a Música Brasileira (1928), de Mário de Andrade, e com o nacionalismo pós 
1940. Primeiramente demonstramos a opção por instrumentos representativos da música 
popular. No ensaio, a respeito da instrumentação, Andrade escreveu que  
 
Pois em orquestras comuns mas concebidas assim, o instrumento típico viria ajuntar 
o seu valor sonoro novo e a sua eficiência de caracterização. Nossos 
contemporâneos ainda não imaginaram isso bem. A própria maneira seccionada, 
dialogante com que é tratada tantas vezes a orquestração moderna facilita a 
introdução nela de instrumentos típicos. (...) E mesmo instrumentos solistas servem 
também, está claro. E podemos criar agrupamentos de bateria completamente 
nossos. (ANDRADE, 1972, p. 60-61) 
 
 A escolha do nome dos movimentos também faz referência ao Ensaio. Os 
movimentos dos três Concertos Cariocas designam gêneros comuns à cultura da cidade do 
Rio de Janeiro: Concerto Carioca n.º 1: Marcha, Canção, Valsa Seresteira, Samba; Concerto 
Carioca n.º 2: Samba, Samba-canção, Choro; Concerto Carioca n.º 3: Marcha, Samba-
canção, Intermezzo em tempo de samba e Batucada. Marcha, samba, samba canção e valsa 
são ritmos muito difundidos no Rio de Janeiro na primeira metade do século XX. Este 
repertório fazia parte do imaginário da época e foi amplamente divulgado pelas rádios e 
gravadoras, não somente nesta cidade, como em todo o Brasil.  
 Andrade mencionou diretamente possíveis nomes de movimento em obras 
grandes. Quanto à forma, escreveu que 
 
Quanto a danças temos até demais. (...) Sambas maxixes cocos chimarritas catiras 
cururus faxineiras candomblés (...) Além das dinamogenias militares, dobrados, 
marchas de carnaval etc. Tudo isto está aí pra ser estudado e pra inspirar formas 
artísticas nacionais. (...) 
Imagine-se por exemplo uma Suite: 
1 - Ponteio (prelúdio em qualquer métrica ou movimento);  
2 - Cateretê (binário rápido);  
3 - Coco (binário lento), (polifonia coral), (substitutivo de sarabanda);  
4 - Moda ou Modinha (em ternário ou quaternário);  
5 - Cururú (pra utilização de motivo ameríndio), (pode-se imaginar uma dança 
africana pra empregar motivo afrobrasileiro), (sem movimento predeterminado);  
6 - Dobrado (ou Samba, ou Maxixe), (binário rápido ou imponente final). 




 Salientamos que em 1928, ano de publicação do Ensaio, o rádio e a música a ele 
associada no Brasil era ainda incipiente e mesmo nos ritmos citados em seu texto, como o 
samba, ainda não havia o apelo comercial que viria a existir a partir da década de 1930. 
 Ainda relacionando com o Ensaio, encontramos temas inspirados na música 
popular urbana. O da Marcha do Concerto Carioca n.º 1 tem sua ideia básica (i.b.) inspirada 
em As Pastorinhas, marcha-rancho composta em 1934 por Noel Rosa e João de Barro, como 
veremos adiante.  
 A elaboração musical segundo critérios e técnicas oriundos da música europeia de 
concerto também está presente, e será abordada com mais profundidade na análise deste 
concerto. Encontramos na forma pequenos ternários, períodos ou sentenças, estruturas nas 
quais Gnattali efetuava eventuais alterações. Ainda, a ampliação e o desenvolvimento dos 
processos harmônicos e melódicos demonstram outro aspecto sobre a composição de Gnattali, 
que dialoga com o texto de Andrade. Este desenvolvimento é também encontrado nas 
conduções formais de larga escala.  
 O Concerto Carioca n.º 1 apresenta questões que nos levaram a realizar estudos 
dirigidos. Uma delas, relacionada à opção pelo violão elétrico, é sobre a história deste 
instrumento, dos músicos pioneiros e do simbolismo deste na década de 1950, que será o foco 
do próximo capítulo.  
  
Capítulo 2 - A inserção do violão elétrico no Brasil: músicos, instrumentos e 
simbolismos 
 
 Uma das questões que o Concerto Carioca n.º 1 traz ao pesquisador é o 
instrumento “violão elétrico”. Para compreender este instrumento dos anos 1930 aos 50, 
primeiramente, sugerimos ao leitor que abdique, na medida do possível e por um breve 
período de tempo, dos simbolismos pré-concebidos acerca do instrumento guitarra elétrica. 
Como o concerto em questão é de 1950-51, precisamos nos despir do imaginário simbólico a 
respeito deste instrumento para buscar assim uma compreensão mais completa e livre de 
possíveis anacronismos. Pontuamos desde já que não iremos realizar uma transposição direta 
“violão elétrico = guitarra elétrica” para evitar uma associação equivocada com o imaginário 
desta. Buscamos neste capítulo pontuar a inserção deste instrumento, as versões instrumentais 
e os principais atores envolvidos.  
 Algumas pesquisas foram realizadas no sentido da compreensão do violão 
elétrico, e o primeiro passo que damos é realizar uma revisão bibliográfica, pontuar e trazer 
ao debate as posições dos pesquisadores Borda (2005), Mendonça (2006), Corrêa (2007) e 
Visconti (2010).  
 A dissertação de Borda (2005) buscou realizar uma pesquisa voltada a uma 
proposta curricular para o curso de guitarra no Brasil. Parte de um capítulo foi “Uma História 
da Guitarra Brasileira de 1927 a 1999”, em que levantou alguns pontos a respeito da evolução 
deste instrumento e elencou como os precursores do violão elétrico e da guitarra elétrica no 
Brasil os músicos Pereira Filho (1914-1986), Garoto (Aníbal Augusto Sardinha, 1915-1955), 
Laurindo de Almeida (1917- 1995), Betinho (Alberto Borges de Barros, 1918-2000), Poli 
(Ângelo Apollonio, 1920-1985), José Menezes (1921), Luiz Bonfá (1922-2001) e Bola Sete 
(Djalma de Andrade, 1923-1987). Segundo entrevista com Zé Menezes, “Pereira Filho foi o 
pioneiro a utilizar o violão elétrico nas rádios brasileiras” (BORDA, 2005, p. 29). Ainda 
segundo o mesmo autor, “Concluímos então que a prática da guitarra elétrica, no Brasil, 
esteve associada a uma tradição multiinstrumentista de cordas dedilhadas e que, dentro dessa 
tradição, o violão elétrico se confunde com a guitarra elétrica até a década de 40.” (Ibid., p. 
32).  
 Borda ainda coloca que o segundo momento da evolução deste instrumento teria 
ocorrido entre 1945 a 1965, influenciado pelo jazz americano e pela chegada da bossa nova. 
“Acreditamos que atinge o ápice do reconhecimento das qualidades expressivas com o 
52 
 
Concerto Carioca No. 1 para guitarra elétrica, piano e orquestra (...) por Radamés Gnattali” 
(Ibid., p. 35). Quando o autor substituiu o termo “violão elétrico” por “guitarra elétrica”, 
verificamos sua posição de conferir as duas terminologias ao mesmo instrumento.  Mendonça 
(2006, p. 56) também compreendeu que os dois termos designam o mesmo instrumento.  
 Correa (2007) seguiu pela mesma linha quando escreveu a respeito do uso de 
instrumentos ligados à música popular na música de concerto de Gnattali: “Tal 
experimentalismo instrumental o levou a compor o primeiro concerto da história onde a 
guitarra elétrica é usada como solista. Este concerto é o Concerto Carioca nº 1, (...)” 
(CORREA, p. 15).  
 Dentre estes autores, nenhum conferiu alguma reflexão sobre a questão simbólica 
do instrumento elétrico no Brasil. O primeiro passo neste sentido foi dado por Eduardo 
Visconti (2010). O pesquisador apresentou uma perspectiva a respeito do reconhecimento e 
consagração do violão, desde a metade do século XIX até meados do século XX. Segundo o 
autor, “O significado essencialmente popular que o violão carregou no início do século XX 
contribuiu para seu processo de consagração gradativo e reconhecimento como expressão da 
identidade musical brasileira.” (VISCONTI, 2010, p. 29).  
 Compreende-se com seu texto, no qual realizou um debate com alguns 
pesquisadores sobre o assunto, que alguns mediadores e ações foram responsáveis na 
contribuição para o processo de reconhecimento e consagração do violão, e que ocorreram 
desde o século XIX com autores como Lima Barreto e adentrou no século seguinte com textos 
em colunas de jornal, nomes ligados ao movimento modernista, política de valorização de 
algumas expressões nacionais na Era Vargas, culminando com a chegada da Bossa Nova.  
 Sobre a inserção do instrumento elétrico, o autor pontuou que  
 
O problema é que nos textos sobre música popular brasileira depois de 1940, o 
violão elétrico e a guitarra elétrica são usados com o mesmo significado. Percebe-se 
que havia um estigma relacionado a esse novo instrumento, pois era identificado 
como referência de modernidade, fato que incomodava alguns críticos e jornalistas 
preocupados com a “tradição” do violão. (Ibid., p. 33) 
  
 Destacamos e corroboramos a ideia de que a modernidade conferida ao 
instrumento elétrico causou conflito na imagem do violão, que ainda se encontrava em 
construção, e este tópico será desenvolvido adiante. Assim como os outros pesquisadores, 
Visconti acabou por compreender o instrumento solista do Concerto Carioca n.º 1 como uma 




É provável que a guitarra elétrica, como um instrumento que possuía grande 
identificação com a música americana, carregasse esse significado de modernização, 
e motivasse a decisão de Gnattali em introduzi-la de maneira pioneira na música 
brasileira de concerto. 
Deve-se lembrar que o primeiro e único concerto para guitarra elétrica e orquestra 
na história da música popular brasileira, denominado Concerto Carioca no1, de 
autoria de Gnattali, é constituído por quatro movimentos (...). (Ibid., p. 36) 
  
 Verificamos que existe uma corrente que compreende o violão elétrico como uma 
terminologia anterior à da guitarra elétrica, e que, com o passar do tempo, foi substituída. 
Procuraremos traçar nesta tese um outro caminho, o de manter a terminologia “violão 
elétrico”, acreditando que desta forma deixamos exposto o problema com relação à identidade 
e os aspectos simbólicos do instrumento em sua relação com a versão acústica dos anos 1930-
50. Nas pesquisas citadas acima verificamos que os seguintes músicos teriam sido os 
precursores do instrumento elétrico no Brasil: Pereira Filho, Garoto, Laurindo de Almeida, 
Betinho, Poli, José Menezes, Luiz Bonfá, Bola Sete e Antonio Rago.  
 A partir desta perspectiva, realizamos uma pesquisa na base de dados da 
Hemeroteca Digital, vinculada à página da Biblioteca Nacional Digital13. Com o intuito de 
aprofundar sobre o histórico dos instrumentos, os músicos e os meios musicais em que estes 
estavam inseridos, foram realizadas buscas nos periódicos das cidades do Rio de Janeiro e de 
São Paulo das décadas de 1930, 1940 e 1950, pelas palavras-chave “violão electrico”, “violão 
elétrico” e “guitarra elétrica”, totalizando mais de 400 ocorrências.  
 À medida em que a pesquisa nos periódicos avançava, fomos nos confrontando 
com gravações, que foram pesquisadas no acervo digital do Instituto Moreira Sales (IMS)14. 
As gravações encontradas foram analisadas de maneira apreciativa.   
 Nossas ponderações corroboram com as considerações de Visconti (2010) quando 
afirmamos que, no Brasil, o violão elétrico está diretamente relacionado ao violão e se 
apresenta, no sentido tecnológico, como uma evolução deste. O instrumento nasceu da busca 
por uma solução do limite acústico do violão e acabou por se transformar em um outro 
instrumento bastante diferente do inicial nos quesitos repertório, construção e principalmente 
no aspecto simbólico. No Brasil, tal instrumento se desenvolveu dentro da indústria 
fonográfica e de entretenimento, e em suas primeiras décadas era apresentado com sentido de 
novidade, modernidade e até curiosidade. De 1933 a 1960 virou “sobrenome” de ao menos 38 
violonistas, que eram apresentados de maneira enfática em jornais e periódicos como 
possuidores de um “maravilhoso violão elétrico”. A simbologia em torno do instrumento era 
                                                
13 Disponível em: <http://bndigital.bn.br/hemeroteca-digital/>. Acessos em agosto e setembro de 2015. 
14 Disponível em: <http://www.ims.com.br/ims/explore/acervo/musica>. Acessos em agosto e setembro de 2015. 
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tão significativa que em alguns casos o nome do instrumentista chegava a ser suprimido, 
como pode-se verificar na figura 9. 
 
 
Figura 9: Diário de Notícias, 14 de março de 1954. 
 
 Como o violão elétrico se referencia à sua versão acústica, em alguns casos na 
construção, em outros na técnica utilizada pelos instrumentistas, faz-se necessária uma 
apresentação sobre a inserção deste instrumento no Brasil, com foco na cidade do Rio de 
Janeiro, e a construção de seus significados simbólicos até a primeira metade do século XX.  
 
2.1 Do acústico ao elétrico 
 O uso do violão no Brasil se deve à trajetória que aqui tiveram os instrumentos de 
cordas dedilhadas, em especial das violas, que inicialmente foram introduzidas de maneira 
sistemática pelos jesuítas a partir do século XVI. “Devido a seus laços nobres, o termo viola 
passou a ser utilizado genericamente para instrumentos da família da guitarra no Brasil 
colonial.”15 Corroborando com este fato, cerca de duzentos anos depois, segundo Márcia 
Taborda, “a popularidade das violas no Rio de Janeiro em fins do século XVIII pode ser 
atestada pelo estabelecimento de fabricantes de instrumento no centro da cidade, dando, 
inclusive, nome ao logradouro que o acolheu: a Rua das Violas.” (TABORDA, 2011, p. 54).  
 A viola foi o instrumento escolhido como acompanhante de cantigas e teria cedido 
lugar ao violão principalmente nos meios urbanos a partir do século XIX. “Transformou-se 
num instrumento de seis cordas duplas, que se tornaram simples. Isto exigiu um aumento de 
tamanho para compensar o menor volume de som. Tornou-se assim, viola grande. Ou violão.” 
(Ibid., p. 41). Esta mudança ocorreu ainda na Europa na passagem do século XVIII ao XIX, 
período que foi de significativa importância na história do violão devido principalmente ao 
declínio do uso da guitarra de cinco ordens e a transformações que o levaram a um novo 
padrão de construção conservado até os nossos dias e realizado pelo luthier Antonio Torres 
Jurado (1817-1892). 
                                                
15 No original em inglês: Due to it nobles links, the term viola came to be used generically for instruments of the 
guitar family in the colony of Brazil. (REILY, 2001, p. 159) 
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 A designação “viola” associada ao violão permaneceu no imaginário popular 
durante o século XX. Como veremos adiante, alguns violonistas que utilizaram a versão 
elétrica eram divulgados como “magos da viola”. Um exemplo deste uso ainda em voga é o 
do músico Paulinho da Viola, violonista e cavaquinhista. 
 No Rio de Janeiro, na primeira metade do século XIX, o instrumento de seis 
ordens de cordas simples era conhecido por viola-francesa e, segundo Taborda, suas primeiras 
referências em documentos datam de 1826. Nas pesquisas realizadas em periódicos 
encontramos uma designação intermediária a respeito do instrumento, datada de 1834. Em 
anúncio de vendas, peças de Giuliani, Aguado, e Métodos de Carulli, o termo “violão-
francez” aparece como uma transição entre os termos viola-francesa e violão, como podemos 
observar na figura 10.  
 
 
Figura 10: Diário do Rio de Janeiro, 12 de maio de 1834. 
 
 Na segunda metade do século XIX, no Rio de Janeiro, a literatura para violão se 
dividia em transcrições de obras para outros instrumentos e a manutenção de sua tendência 
para o acompanhamento do canto, fato que se deixa avaliar devido ao grande número de 
lundus e modinhas publicados neste período. Também desta época foi o surgimento dos 
primeiros professores, profissionais que carregavam uma característica que iria se manter até 
o século XX, inclusive dentre alguns adeptos do violão elétrico, como citado por Borda 
(2005) e Visconti (2010): a prática de tocar muitos instrumentos.  
 De outro lado, afirmando a sua vocação de acompanhador de canções, durante 
este mesmo período, o violão foi utilizado amplamente por seresteiros que acompanhavam 
modinhas, lundus e cançonetas. O fato de o violão estar presente entre os boêmios fez com 
que se tornasse “símbolo de malandragem e vulgaridade, sendo considerado um instrumento 
sem qualidades artísticas” (ALFONSO, 2009, p. 32). Taborda ainda afirmou que  
 
Esta associação foi determinante para a construção do discurso que simbolicamente 
relacionou o violão como o veículo próprio para a manifestação musical dos setores 
marginais da sociedade. O que se vê desde então é uma verdadeira batalha para lhe 





 Esta “batalha” pela legitimação do violão para que este pudesse frequentar os 
salões da alta sociedade ampliou-se, no Brasil, por volta dos anos 1910. Formadores de 
opinião, críticos de jornais, músicos, professores, festivais e revistas foram de fundamental 
importância para a desconstrução da imagem vinculada à marginalidade e a invenção de um 
novo sentimento em relação ao instrumento.  
 Pode-se compreender, grosso modo, que a legitimação do violão ocorreu em duas 
frentes: a do violão solista, de concerto, e a do violão acompanhador e solista popular. A 
primeira ocorreu no campo da música de concerto. Nos anos de 1916 e 1917, um grande 
impulso neste sentido foi dado pelos concertos dos virtuoses Augustín Barrios Mangoré 
(1885-1944) e Josefina Robledo (1897-1972). Sobre os concertos de Barrios, alguns críticos 
de jornal ainda transpareciam alguma resistência na aceitação do instrumento em salas de 
concerto. Josefina, além de concertista, adquiriu importância por ter ministrado aulas no Rio 
de Janeiro e em São Paulo, divulgando principalmente os fundamentos da escola moderna de 
violão, em especial de Francisco Tárrega, de quem foi aluna.  
 O ano de 1929 seria marcado pela visita de Augustín Barrios e outros dois 
virtuoses, Regino Sainz de la Maza e Juan Rodriguez. Nos anos seguintes, o país não seria 
visitado por grandes virtuoses, e “o violão mais uma vez submerge, contando com iniciativas 
isoladas, que não chegaram a denotar efetivo desenvolvimento e amadurecimento artístico-
profissional dos violonistas cariocas” (TABORDA, 2011, p. 102). Encarar a não visita de 
virtuoses e o não desenvolvimento do violão erudito como “submersão do violão” transparece 
o juízo de valor aí atribuído. Se na frente erudita a autora assim o compreende, na popular 
pode-se observar que nos anos 1930 o instrumento vinha em contínua ascensão, devido 
principalmente à sua ligação com a incipiente indústria fonográfica e as rádios, que se referem 
à frente de legitimação do violão acompanhador/solista popular.  
 Durante o século XIX alguns músicos das camadas populares, que executavam 
modinhas e lundus ao violão, foram aclamados pelas elites cariocas, ao mesmo tempo em que 
alguns intelectuais experimentaram esta prática musical (REILY, 2001, p. 165). Os 
modinheiros Joaquim Manuel ou Xisto Bahia podem ter sido os primeiros responsáveis no 
sentido da legitimação do violão como acompanhador de música popular. Anos mais tarde, 
um dos grandes responsáveis nesta frente foi Catullo da Paixão Cearense (1863-1946), que, 
em 1908, realizou uma audição de modinhas no Instituto Nacional de Música, “penetrando na 
fortaleza dos clássicos”, segundo ele próprio. Catullo foi também responsável por levar o 
violão ao conhecimento de Nair de Teffé que, em 1914, quando era primeira dama do país, 
realizou uma audição interpretando canções brasileiras, acompanhada pelo instrumento 
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(ALFONSO, 2009, p. 38-42). Nestas ocasiões, o violão que “penetrou na fortaleza dos 
clássicos” foi o instrumento acompanhador de modinhas, e não o solista. 
 Anos mais tarde, Quincas Laranjeiras e Américo Jacomino se destacariam no 
cenário nacional e transitariam na linha tênue entre a música popular de acompanhamento e a 
solista. O primeiro foi um professor de renome e formou importantes músicos. O segundo, 
conhecido como Canhoto, foi compreendido por Taborda como “sem dúvida, o primeiro ídolo 
do instrumento, profissional pioneiro no campo dos recitais e gravações e compositor de obras 
que ‘trazem o selo de autêntico brasileirismo.’” (TABORDA, 2011, p. 97).  
 Publicação importante na busca pela legitimação do instrumento foi a revista O 
Violão, inaugurada em 1928 (Ibid., p. 98). Um dos estabelecimentos que contribuíam com a 
revista era o Cavaquinho de Ouro, fábrica de instrumentos que se tornou ponto de encontro de 
músicos. Nesta casa lecionavam Quincas Laranjeiras, João Pernambuco, Gustavo Ribeiro e 
Josué de Barros, “artistas com destacada atuação no âmbito da produção fonográfica e do 
entretenimento” (Ibid., p. 99). 
 O instrumento acompanhador se adaptou muito bem ao meio fonográfico 
brasileiro, estando presente desde as primeiras gravações da Casa Edison em 1902. Para 
Taborda, o baixo custo de produção teria sido um dos importantes fatores na escolha do 
instrumento. Décadas mais tarde, este mesmo fator teria sido crucial para a disseminação e 
consolidação dos regionais de choro que, além de viáveis economicamente, resolviam muitos 
problemas relacionados à execução de músicas ao vivo com poucos ensaios e músicos. 
Taborda conta que “os conjuntos de choro foram bastante aproveitados desde o período inicial 
das gravações e do advento do rádio, adquirindo maior relevância no processo elétrico de 
gravação, que coincidiria com a chamada ‘Época de Ouro’” (Ibid., p. 135). Os regionais eram 
grupos instrumentais formados por violões, cavaquinho, percussão e instrumento solista, e a 
sua ampla divulgação auxiliou na fixação da imagem do violão como um instrumento 
acompanhador de música brasileira.  
 No meio da música popular e fonográfica o violão foi também desenvolvido como 
solista e, até a década de 1950, destacam-se Américo Jacomino (Canhoto), João Pernambuco, 
Levino da Conceição, Rogério Guimarães, Henrique Brito, Benedito Chaves, Mozart Bicalho, 
Glauco Viana, Josué de Barros, Laurindo Almeida, Luiz Bonfá, José Menezes, Aimoré, 
Armando Neves, Antonio Rago, Pereira Filho, Garoto e Dilermando Reis.  
 Destes, segundo Taborda, Jacomino teria firmado as bases do estilo do violão 
brasileiro; Pernambuco teria dado início à formação de repertório de choros escritos para 
violão; e Brito teria explorado as características melódicas do instrumento. Os instrumentistas 
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de violão elétrico seguiriam estas três tendências e dentre os cerca de vinte instrumentistas 
citados por Taborda na seção “O Violão Popular Solista”, oito deles utilizaram o violão 
elétrico, corroborando com nossa compreensão de que este instrumento surgiu intimamente 
ligado aos músicos que atuavam na indústria de entretenimento e fonográfica.  
 Ao nosso ver, até a concepção elétrica do instrumento, a construção do violão no 
Brasil não passou por muitos avanços tecnológicos no campo da luteria. As imagens de época 
que circulam são de instrumentos com tampo plano (flat top) que se referem de alguma forma 
ao violão de Torres. Nos Estados Unidos, a busca por uma maior projeção de som levou 
diversos luthiers do instrumento a desenvolverem inovações na construção dos violões desde 
o final do século XIX. Neste sentido, destacamos o desenvolvimento dos violões archtop16, 
criados por Orville Gibson, em 1894, e dos violões resonator, desenvolvidos por John 
Dopyera e George Beauchamp na empresa National, em 1927 (BACON, 2001, p. 14 e 38). 
Ambos os instrumentos seriam divulgados no Brasil a partir dos anos 1930, e causariam um 
impacto importante na questão relacionada à imagem do violão no Brasil. 
 A criação de Orville abriu caminho para, em 1922, a Gibson lançar o modelo L-5 
desenvolvido por Lloyd Loar (figura 11). O modelo, produzido até 1958, foi o primeiro violão 
archtop a figurar bocas em formato de “f” (Ibid., p. 30). Desta forma o violão norte-
americano chegaria ao design que seria amplamente copiado por inúmeros fabricantes e 
divulgado por todo o mundo, inclusive nas versões elétricas, a partir de 1936. 
 
Figura 11: Gibson L-5.17  
 
 Os violões resonator18 da National, companhia estabelecida na Califórnia, eram 
instrumentos com corpo de metal que continham um mecanismo interno que utilizava três 
                                                
16 O termo archtop designa violões e guitarras acústicas ou semi-acústicas cujo tampo é construído de maneira 
curvada ou arqueada. Esta construção se difere do tampo plano (flat top) do violão clássico e do violão folk 
norte-americano. 
17 Fonte: Wikipedia. Acesso em 6/11/2017. 
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cones de alumínio que capturavam, amplificavam e projetavam o som. O desenvolvimento 
por um sistema de cone simples levou os irmãos John, Ed e Rudy Dopyera a deixar a 
companhia e fundar a sua própria, batizada de Dobro (da junção das primeiras letras de 
DOpyera BROthers), também estabelecida na Califórnia. Em 1929 a empresa lançou uma 
nova linha de violões, com corpo de madeira de medidas 14”x3” (Ibid., p. 42), como podemos 
observar na figura 12.   
 
Figura 12: Violão Dobro.19  
 
 Um dos avanços tecnológicos nacionais ocorreu na década de 1930 quando a 
fábrica paulista Del Vecchio iniciou a produção de seus violões dinâmicos. Infelizmente a 
página na internet traz pouca informação sobre o invento pela fábrica nacional. “Angelo Del 
Vecchio foi inventor de uma série de modelos de violões que foram patenteados, dentre os 
quais se destaca o “Violão Dinâmico” que é fabricado até os dias de hoje.”20. Fato é que o 
dinâmico se assemelha muito ao resonator norte-americano. Na década de 1970, quando a 
Del Vecchio iniciou a exportação de instrumentos, o violão dinâmico foi anunciado como 
resonator guitar. Além do violão, a Del Vecchio produziu cavaquinho e violão tenor com a 
mesma construção. Nas décadas de 1940 e 1950 inúmeros músicos utilizaram o instrumento, 
dentre eles Garoto e Laurindo Almeida, como podemos observar na figura 13. 
                                                                                                                                                   
18 O termo resonator designa violões construídos com ressonadores, usualmente um sistema mecânico que 
utiliza cones de alumínio que capturam e amplificam as vibrações sonoras. No Brasil foram desenvolvidos pela 
fábrica Del Vecchio, que ao invés de utilizar o termo resonator, o nomeou de dinâmico. 
19 Fonte: <http://americanhistory.si.edu/collections/search/object/nmah_1067396>. Acesso em 6/11/2017. 




     
 
Figura 13: Violão resonator da Del Vecchio21, Garoto com violão e violão tenor dinâmicos e Laurindo Almeida 
com violão dinâmico. 
 
 A captação eletromagnética foi pesquisada e desenvolvida durante os anos 1920 
para, em 1931, ser incorporada em um instrumento experimental, o Rickenbacker “Frying 
Pan”, considerada a primeira guitarra a apresentar um captador eletromagnético, servindo 
como base para praticamente todas as guitarras elétricas modernas. O primeiro modelo 
elétrico que atingiu sucesso comercial foi a ES-150 (electric spanish) da Gibson, 
comercializada a partir de 1936 e divulgada pelo guitarrista de jazz Charlie Christian.  
 A partir desta perspectiva desenvolvemos o texto sobre os personagens que 
introduziram a versão elétrica do violão no Brasil.  
 
2.2 Violão elétrico - Décadas de 1930 a 1950 
 Almirante, em crônica de 1952 publicada na Revista da Semana, apresentou 
Henrique Brito (1908-1935), um dos fundadores do grupo Bando dos Tangarás, como 
inventor do violão elétrico. Segundo o artigo, desde 1929 Brito era insatisfeito com o pequeno 
                                                
21 Fonte: <http://www.delvecchio.com.br/nossa-historia/>. Acesso em 6/11/2017. 
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som do violão comum, e o advento do cinema falado deu-lhe a ideia de adaptar uma forma de 
amplificação. Esta afirmação faz muito sentido desde que Brito utilizou o instrumento 
também como solista de linha melódica. A ideia de amplificar o violão teria sido exposta a 
especialistas brasileiros em eletrônica, os quais não demonstraram interesse. No ano de 1932 
o governo brasileiro enviou o navio Itaquicé para os Jogos Olímpicos de Los Angeles, com a 
delegação esportiva e o conjunto musical Brazilian Olimpic Band, do qual Henrique Brito era 
integrante. Na data de retorno ao Brasil, Brito, que já estava a bordo, desembarcou sob o 
pretexto de que havia esquecido o violão em um bar e ficou por cerca de um ano vivendo nos 
Estados Unidos, ilegalmente. Segundo Almirante, “mais misteriosamente ainda mantendo-se 
em terra estranha, cuja língua nem arranhava...” (ALMIRANTE In Revista da Semana - 
1952). Brito apresentou a ideia a um fabricante de instrumentos da cidade de São Francisco 
que, como pagamento, deu-lhe o primeiro violão elétrico que fabricou, guardando para si a 
patente do invento: “(...) Henrique Brito, longe de reivindicar a paternidade do invento, 
mostrou-se exultante pelo simples fato de possuir o sonhado instrumento.” (Idem).  
 De fato, segundo a pesquisa, a primeira citação do “violão elétrico” em periódicos 
nacionais data de 2 de setembro de 1933, no Jornal do Brasil, com a manchete “Um invento 
brasileiro: O professor Henrique Britto acaba de inventar o rádio-violã (sic.)”. Segue o texto 
integral da matéria: 
 
Estiveram, ontem, nessa redação os professores Henrique Britto e José Freitas, 
ambos apaixonados e exímios violinistas de reputação firmada em alguns dos nossos 
melhores salões. Aqui estiveram, pois, para nos proporcionarem uma demonstração 
dos grandes recursos com que o professor Britto acaba de dotar o nosso tradicional 
violão transformando por meio duma ideal tornada de (?pic nv) em um autêntico e 
maravilhoso piano, ao qual supera muitas vezes, porque nas suas cordas se 
materializa (?) da canção brasileira aos seus requebros nas suas endeixas(?) 
rigorosas.  
Falando-se do seu curioso invento, assim se exprimiu o jovem artista:  
- O único objetivo a que me levou a procurar melhorar as condições do violão, 
aumentando os seus recursos, foi a situação de verdadeira indigência em que 
encontram todos os violonistas quando, em um amplo recinto, pretendem tanger o 
seu instrumento. O violão, como todos sabem, (?) as suas belíssimas vozes e 
maravilhosos acordes que dêle se podem tirar, apresenta-se com um grave defeito 
até há pouco insuperável: é o seu diminuto volume de som. Muitas vezes em minha 
carreira artística, vi-me privado de tocar este instrumento predileto, por(?) isso que 
as condições acústicas, no recinto em que me encontrava, não eram satisfatórias para 
aquele volume de som. Finalmente, após incalculáveis esforços, que me custa 
recordar, ao cabo de completar estudos e experiências falhadas, em que dependi 
cerca de oito anos, logrei chegar a um resultado satisfatório conseguindo ampliar 
extraordinariamente, o som do violão sem lhe alterar as características. Para isso, 
lancei mão dos inúmeros recursos que a eletricidade nos proporciona. E, desse 
modo, nasceu o ‘violão elétrico’! Não conseguindo porém, aqui na Capital nem a 
assistência técnica necessária, parti para os Estados Unidos, de onde acabo de 
regressar, cheio de esperanças, para oferecer ao Brasil o fruto do meu trabalho. Para 
tornar conhecido o novo instrumento, resolvi com o distinto professor Freytas, 
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exímio concertista de violão, fazer uma ‘tornée’ pelo país, dando vida e corpo nos 
nossos choros e às nossas modinhas, tão desconhecidas do estrangeiro. (Jornal do 
Brasil, 02/07/1933) 
 
 Notamos na figura 14 que o violão elétrico que Henrique Brito trouxe ao Brasil é 
um violão resonator (que ficaria conhecido no Brasil como dinâmico), de corpo de madeira 
da marca Dobro, como podemos verificar nas figuras abaixo. A versão de Almirante 
corrobora com o fato de que a fábrica da Dobro era sediada em São Francisco, cidade visitada 
por Brito. Violões com este formato já eram comercializados nos Estados Unidos desde 1929 
e tradicionalmente não eram acompanhados de captador magnético. O modelo de Brito parece 
ter sido equipado com um algum tipo de captador, já que verificamos a presença de algo que 
parece ser um amplificador abaixo do instrumento e sua associação com o rádio (rádio-
violão).  
 
         
Figura 14: Violão elétrico de Henrique Brito (Jornal do Brasil, 2/9/1933) e Violão Dobro Resonator (1929). 
 
 A suposta invenção de Henrique Brito chegaria ao Brasil três anos antes da 
empresa americana Gibson comercializar a ES-150 (electric spanish), considerada a primeira 
guitarra elétrica a obter êxito comercial. Brito demonstrou sua preocupação em legitimar o 
novo instrumento, apresentando-o em um ambiente de concerto, convidando para isto um 
músico de renome, o violonista clássico José Freitas22. Por outro lado, o violão elétrico estaria 
presente nos ambientes da música popular e comercial, sendo utilizado para “dar vida e corpo 
                                                
22 José Augusto de Freitas, foi um dos mais renomados violonistas brasileiros das décadas de 1920 a 1950, 
discípulo de Quincas Laranjeiras e Augustin Barrios. Fonte: <http://dicionariompb.com.br/jodacil-
damaceno/biografia>. Acesso em 28/03/2018. 
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aos nossos choros e às nossas modinhas”. Curiosamente, ele profetizara o repertório no qual o 
instrumento estaria inserido nas décadas seguintes. 
 Provavelmente pela dificuldade de aquisição, a apresentação do invento não 
bastou para que houvesse adesão da classe artística nacional e, nos anos seguintes, o 
instrumento não seria divulgado. Uma nova aparição em jornal ocorreu somente no ano de 
1936 com Zézinho (sic.), o José do Patrocínio Oliveira (1904-1987), que ficaria conhecido a 
partir da década de 1940 como Zé Carioca.  
 Em 18 de abril de 1936 foi publicada no Diário de Pernambuco a notícia da 
viagem à Europa do “Conjunto Typico Brasileiro”, integrado pelo pianista Lauro Paiva, o 
violonista Laurindo Almeida, o baterista Benedicto Augusto Lapa, o saxofonista Oracy 
Camargo e o multi-instrumentista de cordas José do Patrocínio. Esta viagem foi organizada 
pelo Departamento de Propaganda Cultural, sob direção de César Ladeira. A respeito da 
origem de seu primeiro violão elétrico, o jornal Correio Paulistano de 17 de abril de 1937 
publicaria: “Aqui está o Zézinho, antigamente chamado o ‘Zézinho do Banjo’, título que não 
lhe cabe mais, pois hoje seu instrumento predilecto é o violão eléctrico, que trouxe de sua 
viagem à Allemanha” (Correio Popular, 17/04/1937). Porém, em entrevista publicada no 
suplemento Ondas e Antenas do jornal Folha da Manhã, do dia 28 de abril de 1937, Zézinho 
contou que seu primeiro contato com o instrumento se deu na Argentina, quando acompanhou 
a excursão das cantoras Carmen e Aurora Miranda: “Foi nessa excursão a Buenos Aires que 
conheci o ‘violão-electrico’. Preocupou-me, desde ao vê-lo, o desejo de possuí-lo. E como 
faço todos os annos, mandei buscar, então, nos Estados Unidos, mais esse instrumento.” 
(Folha da Manhã, 28/04/1937). Nesta mesma entrevista, apresentado como o “Homem dos 20 
instrumentos”, chamam a atenção à sua colocação como diretor do “Jazz” da Rádio Record ao 
lado de José Nicolini e a frase “Com aquella Orchestra Columbia irradiamos, muito tempo, na 
Rádio Record, programmas de música moderna”.  
 Nos anos de 1936 e 1937, Zézinho era apresentado como sendo possuidor do 
“único violão electrico existente no Brasil, instrumento que causou verdadeira sensação nos 
meios musicaes dos Estados Unidos” (O Estado de São Paulo, 9/11/1936), sendo divulgado 





Figura 15: Folha da Manhã, 7 de novembro de 1936. 
 
 
Figura 16: O Estado de São Paulo, 9 de novembro de 1936. 
 
 Na coluna intitulada Novas Gravações Colúmbia publicada no Correio Paulistano 
do dia 5 de junho de 1937, foram divulgados Balão Mensageiro e Na fogueira dos teus olhos, 
realizadas pelo maestro Gaó (Odmar Amaral Gurgel) com acompanhamento da orquestra 
“Zézinho-Nicolini e seus Harmônicos”, com José Nicolini. Segundo o jornal, Zézinho 
realizou pela primeira vez gravações com violão elétrico no país, “o que surgiu um effeito 
muito interessante e original.” (Correio Paulistano, 05/06/1937). Ainda, no jornal Gazeta de 
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Notícias, encontramos a mesma notícia de gravação do “diabolico Zézinho e sua orquestra”, 
destacando o sucesso que o disco estava fazendo em São Paulo (Gazeta de Notícias, 
15/06/1937). 
 Estas parecem ser as primeiras críticas de gravação tratando de violão elétrico no 
Brasil, e nos levaram à apreciação dos fonogramas presentes no acervo digital do IMS. No 
fonograma Na fogueira dos teus olhos fica difícil precisar a presença ou não de um violão 
elétrico, contudo revela ligação estreita com o jazz na instrumentação, forma, harmonia e 
fraseado musical. Já no Balão mensageiro nota-se com clareza a presença de uma guitarra 
havaiana elétrica. Este fato é um indício de que o termo “violão elétrico” poderia significar 
não somente o violão com captadores, mas também a versão elétrica da guitarra havaiana.  
 Casos como este continuaram a ocorrer anos mais tarde, e merecem uma pesquisa 
futura. Achamos importante ressaltar que a guitarra havaiana já era conhecida no Brasil, 
divulgada inicialmente por Gastão Bueno Lobo (ca. 1910-?), que, segundo o Dicionário 
Cravo Albin23, teria aprendido a tocar o instrumento no Havaí. Em nossas pesquisas 
encontramos uma menção ao “Duo Lawaiano” (sic.), integrado por Gastão e Oscar Moreira 
apresentados como exímios guitarristas, na Gazeta de Notícias de 07/09/1926.  
 Nota-se que o violão elétrico é apresentado como um misto de sensação, 
curiosidade pelo moderno e exotismo: “o único violão electrico existente no Brasil, 
instrumento que causou verdadeira sensação nos meios musicaes dos Estados Unidos”; 
“Zézinho e seu maravilhoso violão electrico”. (Folha da Manhã, 7/11/1936; O Estado de São 
Paulo, 9/11/1936). Além disto, no Brasil, o instrumento nasceu inserido no meio da música 
comercial, em intimidade com rádios, gravadoras e com o jazz que já circulava no Brasil com 
o estigma de música moderna.  
 Em São Paulo, outros músicos adeptos do violão elétrico surgiram no final da 
década de 1930. Nomes como Príncipe Soffredor (Correio Paulistano, 15/08/1939), João 
Fouque (Correio Paulistano, 18/01/1939), Pinheirinho (Correio Paulistano, 13/08, 22/11 e 
14/12/1938). E, no Rio de Janeiro, Henrique Beltrão. 
 Um dos pioneiros no uso do violão elétrico, já citado por pesquisadores, foi 
Pereira Filho (1914-1986). Anunciado como o “mago da viola”, a matéria presente no Diário 
de Notícias do dia 23 de outubro de 1937 coloca a Festa Artística do ator Nascimento 
Fernandes, que ocorreu no dia 24, como a data da primeira exibição do seu instrumento 
elétrico. Esta notícia é reforçada pelo jornal O Imparcial, do dia 24 de outubro de 1937, 
                                                
23 Disponível em: <http://dicionariompb.com.br/gastao-bueno-lobo>. Acesso em 7/11/2017. 
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exaltando que Pereira Filho, “o maior violonista do Brasil, que pela primeira vez exhibirá o 
seu ‘violão elétrico’”. O periódico Cinearte, de 15 de novembro de 1937 traz a notícia: 
“Pereira Filho anuncia, enthusiasmado, a sua mais recente novidade: o violão elétrico que 
mandou vir da américa...”. 
 Tanto Pereira Filho como Zezinho foram divulgados como tendo adquirido o 
instrumento nos Estados Unidos. Como não encontramos imagens destes dois músicos com 
seus instrumentos na pesquisa, fica difícil precisar qual modelo eles haviam importado. Neste 
período o grande sucesso comercial foi a ES-150 da Gibson, que era vendida em um pacote 
instrumento/amplificador/cabo por aproximadamente 150 dólares. Existe uma grande 
possibilidade de estes instrumentistas terem adquirido este instrumento. 
 Segundo esta pesquisa, Pereira Filho e seu violão elétrico apareceram nos jornais 
e periódicos 90 vezes entre os anos de 1937 e 1953. Foi sempre apresentado com destaque, 
tanto nas matérias e colunas quanto nas propagandas de shows e eventos: “Pereira Filho e seu 
violão elétrico”; “violonista exímio, consagrado do público carioca”; “seu violão elétrico, que 
constitue a maior sensação do meio artístico carioca consegue dominar as plateas (...)”; 
“Pereira Filho está com seu violão elétrico no samba e outras cousas”; “figura destacada do 
nosso meio musical”; “mestre do violão elétrico”; “inventor do violão elétrico”.  
 Nos anos 1940 Pereira Filho era um artista consagrado e integrou o “desfile de 
astros do rádio”, organizado pelo compositor Ataulpho Alves, que ocorreu em 1945 no Teatro 
Carlos Gomes. Neste programa tomaram parte artistas de sucesso como Trio de Ouro e Dalva 
de Oliveira, Benedito Lacerda e conjunto, Gilberto Alves, Aracy de Almeida, Ciro Monteiro, 
dentre outros. Henrique Beltrão aparece nesta matéria sem o instrumento elétrico (A Manhã, 
14/01/1945). 
 Uma pesquisa acerca das gravações de Pereira Filho foi realizada. Além do 
fonograma de 1944-45 Edinho no Choro, já analisado e citado por outros pesquisadores como 
importante registro do violão elétrico, foram encontrados outros, não com o instrumento 
utilizado como solista, mas como acompanhador.   
 Dois destes fonogramas foram gravados em 1944 (Odeon 12.516), com Moreira 
da Silva como intérprete e acompanhamento do conjunto de Claudionor Cruz e Pereira Filho. 
O samba Meu pecado é acompanhado por Filho, utilizando uma guitarra havaiana elétrica, 
que executa pequenas melodias e diálogos com o cantor, além da introdução e da coda da 
música. No samba Meu grande amigo encontramos um violão elétrico exercendo a mesma 
função musical do outro fonograma. Chamamos a atenção para a clarineta executada com 
inflexões vindas do jazz. 
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 Outros dois fonogramas datam de 1951 (Todamérica 5.054) e foram gravados e 
compostos por Pedro Raimundo. Na valsa caipira Pingo Mulato o violão elétrico exerce a 
mesma função dos fonogramas anteriores. Já no baião instrumental Oriental o violão elétrico 
tem a função de violão acompanhador, realizando linhas melódicas na região grave do 
instrumento, à maneira de um violão de 7 cordas. 
 Constata-se que o músico se apresentou com frequência até os anos de 1950, em 
boates, normalmente acompanhando orquestras típicas ou de jazz, festas de atores e 
espetáculos de variedades (figuras 17 e 18). O violão elétrico era apresentado como um 
diferencial do artista e pode-se supor que a imagem de modernidade agregada ao instrumento 
tenha auxiliado Pereira Filho em sua carreira musical. Uma vez mais encontramos o 
instrumento imerso no meio da música comercial, não tendo sido encontrada nenhuma 
menção a respeito de obras clássicas para violão interpretadas por Filho com este instrumento. 
 
 
Figura 17: Diário de notícias, 10 de novembro de 1937. 
 
 




 O paulista Antônio Rago (1916-2008), assim como Pereira Filho e Zézinho foi um 
dos precursores e divulgadores do instrumento. A primeira citação encontrada nesta pesquisa 
data de agosto de 1942 (figura 19), em anúncio de baile do Jazz Julinho, em Campinas. 
Também foi anunciado como atração no Casino Oribar (figura 20), na casa de diversões 
Shangai e em show do SESI oferecido a trabalhadores da cidade de Caieiras.  
 
 
Figura 19: Antonio Rago divulgado no Correio Paulistano, 09 de agosto de 1942. 
 
 
Figura 20: Folha da Manhã, 15 de abril de 1943. 
 
 Em sua autobiografia A longa caminhada de um violão, Antônio Rago dedica 
alguns parágrafos ao violão elétrico, em que podemos notar o sucesso que o instrumento fazia 
na época.  
 
Tocando violão-elétrico no mesmo sistema do violão comum, os contratos 
aumentavam de tal forma, que não tínhamos mais tempo para atendê-los. Era sem 
dúvida a grande novidade da época. Existiam algumas guitarras elétricas 
americanas, de colegas que tocavam em orquestras como guitarra-base e às vezes 
solando trechos de músicas, mas com palheta entre os dedos polegar e indicador, 
enquanto que eu tocava o instrumento, dedilhando como violão comum. O meu 
primeiro violão elétrico foi adaptado por um senhor, apelidado Zé Português, e mais 
tarde, aperfeiçoado por um engenheiro eletrônico, de nome Chico. É só o que 
lembro. 
Passei, então, a gravar como solista de violão-elétrico, com acompanhamento do 
meu conjunto. Com o sucesso de várias de nossas composições e com boa 
vendagem de discos, o instrumento se tornava cada vez mais a coqueluche da 
rapaziada, ocasionando a grande procura do violão-elétrico de fabricação nacional. 
Dos fabricantes, Giannini, Del Vecchio e Di Giorgio, ganhei vários violões-elétricos 




 Em 1940 organizou um grupo de artistas que foi batizado de “Rago e seu Music 
Hall”. Neste grupo, Rago atuava e tocava violão elétrico. Segundo o cartaz, “Antonio Rago: 
O violonista consagrado pela Imprensa Argentina e que apresentará seu Violão Elétrico 
[grifo original] recém-chegado da América do Norte - absoluta novidade!” (RAGO, 1986, p. 
29). Em 1942 formou um outro regional em que, segundo Rago, “no lugar do flautista, 
coloquei um clarinetista para melhor entrosar com o acordeon e o violão elétrico” (RAGO, 
1986, p. 32). Este grupo era formado por Rago (violão elétrico), Orlando Silveira (acordeão), 
Carlos Neves e Petit (violões), Esmeraldino (cavaquinho), Serginho e depois Siles (clarinete), 
Zequinha (ritmos) e Corrêa (contrabaixo).  
 Em inúmeras passagens do livro Rago transparece o destaque dado ao violão 
elétrico em suas apresentações. Trechos como “(...) aplaudindo-me, com muito destaque, por 
eu ter me apresentado com a novidade da época, o violão elétrico.” (RAGO, 1986, p. 53); 
“(...) sob aplausos efusivos, os presentes pediam nossa apresentação com violão elétrico, 
muito destacado pelo apresentador.” (Ibid., p. 54); “Enquanto cumpríamos nossos 
compromissos com a Rádio Clube de Fortaleza, chegaram-me às mãos jornais de 
Pernambuco, noticiando minha re-estréia no Recife, (...) com a seguinte manchete: ‘O povo 
exigiu, ele voltará’ - Rago e seu violão elétrico.” (Ibid., p. 62). 
 Já na década de 1980, época em que a guitarra elétrica já era conhecida e 
associada ao instrumento de corpo sólido utilizado principalmente no rock, uma outra 
especificação do instrumento é citada pelo autor quando das festividades pelo centenário de 
Roquete Pinto que ocorreu no ano de 1984. “(...) com Rago, seu violão e mais o violão 
eletrônico e regional.” (Ibid., p. 98). 
 Em entrevista à Revista do Rádio em 16 de abril de 1955, Rago contou que 
iniciou seu trabalho em programas de rádio em 1936 na cidade de Campinas e depois na 
Record de São Paulo, onde acompanhou grandes artistas, dentre eles Francisco Alves e 
Carmen Miranda. No final deste ano foi para a Rádio Belgrano, na Argentina, onde ficou por 
aproximadamente um ano. No ano de 1937, no início da Rádio Tupi em São Paulo, foi 
violonista de Zézinho, pioneiro no uso do violão elétrico, fato destacado com importância por 
Rago nesta entrevista. Depois de 1937 viajou pelo Brasil e, na sua volta, em data não 
mencionada, retornou à Tupi tendo a liberdade de criar um conjunto ao seu gosto, que era 
integrado por acordeão (Orlando Silveira), clarinete (Silas) e violão elétrico. Segundo Rago, 
“o conjunto ficou conhecido e todos procuraram seguir o meu exemplo”. E ainda “quando 
lancei o acordeão, todo mundo estranhou (...) achavam que o regional ficava mais sertanejo 
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que típico (...)”. O texto da entrevista destaca que “Rago revolucionou os ‘conjuntos 
regionais’ organizando o seu com acordeon, contra-baixo e violão elétrico... Muita gente 
estranhou e protestou. Mas hoje o conjunto de Rago é uma forte atração no rádio paulista”.  
 
 
Figura 21: Revista do Rádio, 16 de abril de 1955. Destaque para o amplificador abaixo da foto, no centro. 
 
 A figura 22 deixa claro o instrumento utilizado por Rago, ao menos em 1953. 
Trata-se de um violão de tampo plano, modelo que remete ao clássico de 14” de Torres, com 
cordas de aço, um captador magnético próximo ao rastilho e dois controles de volume e tone. 
Segundo o trecho já citado de sua autobiografia e de algumas imagens do músico com o 
instrumento, supomos que Rago tenha optado por utilizar violões nacionais. Outras imagens 
em seu livro demonstram o uso de instrumento de tampo plano, ora com boca circular, ora 
com boca em “f”.  
 




 Esta pesquisa nos conduziu a 16 fonogramas de Antônio Rago tocando violão 
elétrico em grupo regional. Lançados em 1947, Jamais te esquecerei (bolero) e Mentiroso 
(choro); em 1948, Delicioso (choro) e Que importa (bolero); em 1950, Em tuas mãos 
(bolero), Estranho (choro), Grande amigo (choro), Motivo cubano (mambo), Noite triste 
(valsa) e Por toda a vida (bolero); em 1952, Conselho de mulher (samba), Samba do Arnesto 
(samba); em 1954, Deves esquecer (valsa), Beijo nos olhos (bolero); em 1955, Jerimum 
(baião), Barão da dança (gafieira). Em grande parte dos fonogramas, o violão elétrico tem 
função de solista, exceto nos fonogramas Conselho de mulher e Samba do Arnesto, em que o 
violão elétrico tem a função de realizar diálogos melódicos com o cantor Adoniran Barbosa, e 
Deves esquecer e Beijo nos olhos, em que o violão elétrico acompanha o solo de clarinete de 
Portinho. 
 As primeiras aparições do violão elétrico, no final dos anos 1930, eram 
diretamente relacionadas ao repertório de música popular. No início de 1940 encontramos 
uma outra vertente associada ao instrumento elétrico: a da execução de obras clássicas. O 
autor em questão foi Benedicto Chaves (1905-?), divulgado no Diário da Noite, em 24 de 
fevereiro, com a manchete “EXECUTOU PARTITURAS DIFFICEIS NO VIOLÃO 
ELECTRICO: A visita de Benedicto Chaves à nossa redacção - Todas as músicas são 
transcripções de sua autoria” (figura 23).  
 
Recebemos ontem, a visita de Benedicto Chaves, um dos introductores do violão 
electrico em nosso meio artístico. Fazia-se acompanhar de Lys dos Santos, 
fabricante de ampliadores adaptáveis àquelle instrumento.  
Benedicto Chaves, conhecido no meio artístico como um authentico “virtuose” 
daquelle instrumento de corda, fez-se ouvir, demonstrando uma technica invulgar. 
As músicas que tocou são suas transcripções especiaes e, a execução, é de um 
effeito extraordinário.  
Além de executar umas valsas viennenses, tocou três composições de fôlego que 
são: ‘Ave-Maria’, de Gounod; ‘Capricho Árabe’, de Tárrega, e o ‘Duetto dos 
Pescadores de Pérolas’, de Bizet. 
Benedicto Chaves, adaptará seu violão electrico para música de camera, devendo 
realizar no próximo mês um concerto de músicas clássicas no Studio Nicolas. 





Figura 23: Benedicto Chaves em foto no Diário da Noite, 24 de fevereiro de 1940. 
 
 A matéria do jornal Diário da Noite, de 13 de novembro de 1952, leva-nos a 
supor que Chaves passou a década de 1940 realizando recitais com a versão clássica e elétrica 
do violão. Na resenha Ecos do Recital do Violonista Benedicto Chaves, encontramos 
numerosas informações a respeito de repertório e dos instrumentos utilizados. Este recital, 
realizado no Sindicato dos Empregados da Indústria Gráfica do Rio de Janeiro, foi dividido 
em três partes. Nas duas primeiras, Chaves tocou com violão clássico peças de Chopin, 
Paganini, Brahms, Korsakov, Ernesto Nazareth e Ary Barroso, em “transcrições de 
violonistas célebres e em arranjos da sua autoria”. Na última parte, Chaves executou no violão 
elétrico Largo de ?24, Prelúdio de Villa-Lobos, Minueto de Bach, Ave Maria de Schubert, e 
outras peças atendendo a pedidos dos ouvintes, dentre elas a Abertura do Guarani de Carlos 
Gomes, em adaptação de sua autoria. A matéria ainda elogia o som do violão elétrico tocado 
por Chaves, exaltando o bonito som e “resolvendo assim o problema (...)25 enormes salões 
(...)”.  
 A outra citação do nome de Chaves associado ao violão elétrico data de 10 de 
outubro de 1941 nos jornais Diário de Notícias, A Manhã e Jornal do Brasil. Trata-se de um 
espetáculo de variedades luso-brasileiras em homenagem ao Prof. Abelardo Condurú, prefeito 
                                                
24 A digitalização do jornal é ilegível em alguns trechos. 
25 Ilegível, provavelmente “de se apresentar em”. 
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da cidade de Belém do Pará. Destacam-se a presença de Ary Barroso, anunciado como o 
“maior cartaz do rádio brasileiro”, e a viagem para a cidade de Belém no dia seguinte ao 
espetáculo. Anos mais tarde participaria de um evento lítero-musical em prol da Associação 
Lar dos Cegos, em que acompanharia trechos de óperas cantados pela professora Maria da 
Piedade (Jornal do Brasil, 19/08/1947). 
 No Diário da Noite, de 21 de janeiro de 1957, encontramos uma crítica de um 
concerto realizado no Salão Leopoldo Miguêz, da Escola Nacional de Música, pelo violonista 
Ferreira dos Santos que segundo o jornal teria sido discípulo de Benedito Chaves. Bastante 
criticado pelo jornal por questões musicais, Ferreira apresentou repertório mesclado de obras 
clássicas (Valsa do Adeus de Chopin, Chilena no. 5 de Rodriguez, Adágio de Sonata de 
Beethoven, Valsa n. ? de Durand, Elegie de Massenet) e populares (Despertar da Montanha 
de Eduardo Souto, Brejeiro de Nazareth), além de tocar violão clássico e violão elétrico que, 
segundo o crítico 
 
Aproveitamos também para que mande fazer uma revisão no violão elétrico porque 
sua sonoridade está intragável. Nós não somos contra o violão elétrico dependendo 
apenas de sua qualidade de som e os que até hoje temos visto, bem poucos 
conseguem agradar. (MIRAMAR In Diário da Noite, 21/01/1957) 
 
 Em 1948 J. Rocha (José Magalhães Rocha), também apresentado nos jornais 
como portador de um violão elétrico, fez parte do espetáculo Carbel, um teatro de variedades 
que ficou em cartaz no Rio de Janeiro. No jornal A Noite, de 2 de abril de 1956 na coluna 
Música em Conserva, redigida por Everaldo de Bastos, encontramos uma crítica de seu disco, 
lançado pela Mocambo Records. O disco, que contém os fonogramas Eliana e Dança do 
Machucado, é agraciado como bom, embora o autor da coluna não o classifique como uma 
“obra prima”. Não foi possível encontrar estes fonogramas, mas nos deparamos com um LP 
lançado no mesmo ano, que contém um repertório bastante variado, desde Mister Sandman 
até Czardas de Monti, passando pelas duas músicas antes mencionadas. A pesquisa nos levou 
a encontrar outros dois fonogramas de J. Rocha, também lançados na Mocambo. No baião 
Buscapé encontramos solo do violão elétrico, acompanhado por regional com violões, 
cavaquinho, pandeiro e acordeão. O bolero Confissões apresenta solo de guitarra havaiana 
elétrica, com acompanhamento de piano, bongôs, acordeão e contrabaixo. Novamente 
encontramos a guitarra havaiana elétrica sendo divulgada como violão elétrico.  
 Durante a década de 1940 outros músicos apareceram nos jornais como 
portadores do instrumento. Deoclecio Rodrigues, José Ferreira Filho, Paulo Sobral e José 
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Leite se apresentaram em audições promovidas por associações e festas diversas. Destes se 
destacam Sobral e Leite. Sobral é apresentado como cantor, humorista e concertista de violão 
elétrico, e, no evento, apresentou “as mais modernas canções dos Estados Unidos” (Gazeta de 
Notícias, 27/10/1944). Leite incluiu em seu repertório, além de músicas populares, as peças 
Reverie op. 15 de Schumann (transcrição de Tárrega) e Uma lágrima, de Tárrega (Jornal do 
Brasil, 24/06/1941).  
 De 1949 a 1955 Garoto (Aníbal Augusto Sardinha, 1915-1955) foi citado 10 
vezes em jornais e revistas. Estas podem ser classificadas como sendo de dois tipos: ou são 
críticas e resenhas de discos ou propagandas de programas de rádio nos quais ele atuava, 
apresentado como “o mago do violão elétrico”; “virtuose do violão elétrico”.  
 Destacamos as críticas de discos, que anunciaram as gravações de Garoto com o 
instrumento. Os fonogramas Abismos de Rosas e Tristezas de um violão (Diário da Noite, 
11/04/1951), Nacional e Melancolia lançados pela Odeon (A Manhã, 17/09/1952), Kalu e 
Melancolie anunciados como cavaquinho e violão elétrico (Correio da Manhã, 2/11/1952), 
Vamos acabar com o baile e Paulistinha Dengosa (Correio da Manhã, 14/09/1952), o LP 
Edu para você dançar, com Juvenal no contrabaixo e Garoto no violão elétrico (Diário 
Carioca, 21/06/1953 e A Cena Muda, 29/07/1953). Também foram encontrados o bolero A 
abelha e a borboleta e o beguine João Violão. Nestes fonogramas o violão elétrico foi 
utilizado como solista ao modo de um violão clássico ou como solista com acompanhamento 
rítmico-harmônico. 
 Além de estar presente no repertório de música urbana, durante os anos 1950 o 
violão elétrico também foi utilizado na música caipira pelo violonista Carlos Mattos (1926-
2006). Segundo entrevista ao Jornal das Moças de 25 de novembro de 1954, Carlos estudou 
com Abdon Lira no Conservatório Brasileiro de Música e foi integrante do grupo Milionários 
do Ritmo, com quem excursionou pela América Latina. Seu repertório solo incluía peças de 
Dilermando Reis e um arranjo para Night and Day de Cole Porter. A figura 24 demonstra que 
Mattos utilizava algum violão archtop norte-americano, fato que pode ser inferido devido às 





       
Figura 24: Carlos Mattos no Jornal das Moças, de 25 de novembro de 1954 e 17 de fevereiro de 1955, e no 
Diário de Notícias, de 28 de junho de 1959. 
    
 Carlos Mattos era marido e músico acompanhante da cantora e acordeonista 
Adelaide Chiozzo e realizou as gravações do baião Cabeça Inchada e da valsa Beijinho Doce, 
em 1951 (figura 24.2). Esta valsa foi uma das músicas mais tocadas no ano de 1951, segundo 
a coluna Chacrinha Musical, o que demonstra que a sonoridade do instrumento teve ampla 
divulgação. O violão elétrico exerce as funções de acompanhamento harmônico e de 
realizador de diálogos melódicos com a voz principal.  
 
 
Figura 24.2 - Sucessos da Semana da coluna Chacrinha Musical de Abelardo Barbosa, na Revista do Rádio, de 7 
de agosto de 1951. 
 
 Solange Brasil surgiu na pesquisa como a primeira mulher a tocar violão elétrico 
no Brasil. Anunciada como “a rainha do violão elétrico”, Solange se apresentava nos entre-
atos das peças O Freguêz da Madrugada e As Conquistas de Napoleão, que ficaram em cartaz 





Figura 25: Correio da Manhã, 12/07/1952. 
 
 Outro músico citado por pesquisadores nos últimos anos é José Menezes França 
(1921-2014), o Zé Menezes. Encontramos em periódicos algumas menções de discos 
lançados de 1951 a 1959. Foram anunciadas as gravações de Copacabana (Revista do Rádio, 
1951), do LP Prestige, com canções nacionais e internacionais e as participações em 
gravações da cantora Marlene e Paulo Tapajós no fonograma Eu vou para o Ceará (Diário 
Carioca, 1953), no LP de Miguel Gustavo e Jorge Veiga Café Soçaite em Ritmo de Samba 
(Última Hora, 1957).  
 Zé Menezes foi integrante do Quarteto Continental, grupo formado por Radamés 
Gnattali no piano, Luciano Perrone na bateria e Pedro Vidal no contrabaixo. Segundo 
pesquisa no Instituto Moreira Sales26 foram encontrados dez fonogramas com o quarteto, 
criado em 1948. Nas gravações com cantores nota-se uma padronização nos arranjos, em que 
o violão elétrico e o piano revezavam entre si acompanhamentos rítmico-harmônicos com 
pequenos solos em resposta à melodia. Foram encontrados os fonogramas Adeus (samba) e 
Nature boy (fox-trot) com Ivon Cury (1948), Bailarina (beguine) e Mais uma ilusão (samba) 
com Nuno Roland (1949), Palpite infeliz e Conversa de botequim (sambas) com Aracy de 
Almeida (1950) e ainda Saudade, Peste e Se eu não disser com Lúcio Alves (sem data 
definida). 
 Instrumentais, encontramos Sempre esperei por você e Remexendo (1949). De 
todas as gravações do Quarteto Continental aqui analisadas, esta última, choro de Radamés 
Gnattali tem o arranjo mais ousado no tratamento da harmonia e na divisão do tema pelos 
                                                
26 Disponível em: <http://ims.com.br/ims/explore/acervo/musica>. Acesso em 22/03/2016. 
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solistas. Segundo o Dicionário Cravo Albin27, “o Quarteto é considerado pelos estudiosos 
como um marco na música popular brasileira por ser um dos primeiros grupos instrumentais 
de pequena formação que passou a tocar música popular com arranjos previamente 
estabelecidos”. Nos anos 1950 seria incorporado Chiquinho no acordeão, formando o 
Quinteto Radamés, e no final desta mesma década, a pianista Aída Gnattali, originando o 
Sexteto Radamés.  
 Não encontramos fotos de Zé Menezes com o instrumento elétrico na década de 
1940. Na figura 26, as fotos superiores são da década de 1950 e mostram Zé Menezes 
utilizando um violão norte-americano Stromberg28, o mesmo que Laurindo de Almeida 
empunha na foto inferior, e que foi vendido a Menezes em uma visita de Laurindo ao Brasil. 
A terceira foto explicita um detalhe importante, a presilha de um captador, possivelmente um 




      
Figura 26: Zé Menezes em gravação com o Sexteto Radamés e Laurindo de Almeida (1947)30. 
 
                                                
27 Disponível em: <http://www.dicionariompb.com.br/quarteto-continental/dados-artisticos>. Acesso em 
22/03/2016. 
28 Stromberg foi uma fábrica de violões norte-americana que comercializou instrumentos de 1930 a 1955. A 
partir da década de 1940 tornou-se um dos principais fabricantes devido à qualidade dos instrumentos que eram 
baseados em um modelo de construção único. A partir desta data os modelos cresceram em tamanho, chegando a 
alcançar 19”. George Gruhn, um conhecedor de violões e guitarras americanas, descreveu seus violões como 
sendo os violões mais altos em volume (BACON, 2001, p. 51). 
29 Embora seja comum encontrarmos a indicação de guitar microphone aos modelos da DeArmond, trata-se de 
um captador eletromagnético comercializado a partir de 1939 e que equipou muitos violões e guitarras deste 
período.  
30 Fonte: <https://www.loc.gov/resource/gottlieb.00061.0/?sp=1&q=laurindo+almeida>. Acesso em 06/11/2017. 
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 Bandeirante (Edhir Izzi Lins, natural de Rio Claro)31 foi apresentado na coluna 
Rádio da Gazeta de Notícias, de 31 de março de 1950, como sendo um dos “maiores solistas 
do broadcasting e das boites brasileiras.”. Depois de iniciar a carreira na Rádio Piratininga, 
até aquela data havia atuado em todas as emissoras de São Paulo. Na sua mudança ao Rio de 
Janeiro tocou na Orquestra Vicente Paiva, no Cassino da Urca, no conjunto Milionários do 
Ritmo, de Djalma Ferreira, e realizou temporadas no Casablanca, no Marabá, no Night e no 
Monte Carlo. Apresentou números de cancioneiros internacionais na rádio MEC (1951) e na 
Rádio Mauá (1954). Segundo o mesmo jornal, “Bandeirante já gravou com diversos ases do 
nosso sem-fio, tendo ainda feito 250 discos com violão elétrico e guitarra havaiana 
transmitidos em programas especiais pela Rádio Tamôio.”. 
 Nenhuma gravação com o nome de Bandeirante foi encontrada no acervo do IMS. 
Porém, entre 1950 e 1955, foram encontrados 5 fonogramas do conjunto Milionários do 
Ritmo em que o violão elétrico está presente, e existe a possibilidade de terem sido gravados 
por Bandeirante. A figura 27 foi recolhida da página de internet supracitada, em que 
Bandeirante empunha um violão norte-americano archtop Gibson modelo ES-175 de um 
captador (BACON, 2001, p.76). Estes violões foram produzidos de 1949 a 1971, e uma de 
suas características é o corpo pequeno (153/4”).  
 
 
Figura 27: Bandeirante com uma Gibson ES-175. 
 
 No ano de 1955 Manoel da Conceição, de alcunha “Mão de Vaca”, foi citado pela 
primeira vez empunhando um violão elétrico. Durante a década de 1950 recolhemos 4 
matérias sobre o violonista. Na Revista do Rádio, do dia 11 de setembro de 1957, com o título 
“Para Ângela Maria: Manoel é o Maior”, deparamo-nos com dois fonogramas, Baião 
                                                
31 Disponível em: <http://www.violaobrasileiro.com.br/dicionario/visualizar/Bandeirante-Edhir-Izzi-Lins>. 
Acesso em 6/11/2017. 
79 
 
diferente e La vita e un paradiso bugie. Destes o primeiro foi encontrado no mesmo disco que 
Risque, ambos cantados por Ângela Maria. Nos dois fonogramas o violão elétrico tem uma 
presença tímida: no baião executa acompanhamento rítmico harmônico e no samba canção 
realiza poucas frases melódicas.  
 No Última Hora, de 9 de julho de 1958, Oswaldo Miranda em sua coluna Rádio 
TV Discos discorre sobre o LP Eu toco e você dança de Manoel. Segundo Miranda,  
 
Mão de Vaca porquê tem mãos grandes, de longos dedos que bailam por sôbre os 
trastes do violão elétrico e montam acordes modernos que são como verdadeiras 
aranhas alcançando quatro, cinco trastes, às vezes até mais no braço do pinho (...) 
Virtuoso da guitarra elétrica, contou com o estímulo de César de Alencar, que o 
apresentou em seu programa e o comprou o primeiro instrumento. (Última Hora, 
9/07/1958) 
 
 Chama a atenção, neste texto, a presença dos termos “violão elétrico” e “guitarra 
elétrica” designando o mesmo instrumento. Infelizmente não encontramos este LP nas 
pesquisas, porém o texto nos informa que o repertório do disco é composto por sambas 
canção, sambas, baião, fox e High-Society Calypso, de Cole Porter.  
 O músico também foi citado pelo violonista Luíz Otávio Braga nos depoimentos 
registrados no livro de Lima (2017, p. 34). Braga contou que quando Gnattali tinha alguma 
dúvida de harmonia, ligava para Manoel, que ditava as harmonias “originais” das músicas que 
Radamés não conhecia. Segundo Braga, “Mão de Vaca sabia tudo de música popular.” 
(BRAGA apud LIMA, 2017, p. 34). A figura 28 demonstra o uso de um violão elétrico, não 
sendo possível afirmar com precisão se de construção archtop ou flat-top, com bocas em 





Figura 28: Yara Salles e Manoel da Conceição no Diário da Noite, de 24 de fevereiro de 1955. 
  
 No ano de 1952 nos deparamos com a primeira citação em jornal de Djalma 
Andrade, o Bola Sete, na coluna Chacrinha Musical do periódico Cena Muda, em que temos 
uma resenha de disco com os fonogramas Tô esperando e Sem compromisso lançados pelo 
músico. Infelizmente estes fonogramas não foram encontrados para análise. Assim como 
outros violonistas, Bola Sete também costuma ser apresentado nos jornais como “rei do violão 
elétrico”; “o mágico do violão elétrico” ou “o incrível do violão elétrico”. Foi um músico que 
circulou muito pelas boates cariocas antes de consolidar sua carreira no exterior.  
 Encontramos duas menções que nos fazem supor que Bola Sete tinha algum 
conhecimento do repertório clássico para violão. Abaixo, a primeira demonstra no discurso do 
colunista a dicotomia entre o “violão elétrico” e o “violão de verdade”. Já na segunda, o 
colunista compreende o virtuosismo do músico como “malabarismo” em um repertório que 
vai do clássico ao popular.  
 
O negro Bola Sete anima extraordinariamente a ‘boite’ Waldorf com seu violão 
elétrico e seu conjunto brasileiro, além de fazer um programa na Rádio Mineira. 
Djalma de Andrade (êste o nome de Bola) é aliás uma excelente figura, com talento 
e ritmo para dar e vender, e um chefe de orquestra responsável que já tem algum 
“cancha” de excursão pelo exterior. Na intimidade ele gosta de pegar um violão sem 
eletricidade nenhuma e tocar peças clássicas e românticas, pois estudou violão de 




Sem dúvida alguma o exímio violonista Bola Sete agrada em cheio no Baccará, 
onde se exibe todas as noites. O ‘colered’ é magnífico nos seus malabarismos 




 O colunista Mister Eco publicou uma matéria grande em sua coluna sobre música 
popular do jornal Diário Carioca, de 22 de dezembro de 1957. Sob o título “Negro de Santo 
Cristo faz diabo no violão”, o colunista faz um panorama da história do violonista até aquela 
data. Segundo o texto, o músico estudou com o violonista Paulo Silva no Conservatório 
Nacional, e o início de sua carreira se deu em boates cariocas, substituindo Pereira Filho. 
Realizou turnês pela Venezuela, Colômbia, Peru, Chile, Argentina, França, Espanha, 
Portugal, Itália e Suíça, realizando gravações pela “Montilla” e a italiana “Fonit Cetra”. 
Mister Eco rememora uma história que se passou em uma boate e evidencia que Bola Sete 
conhecia as gravações do guitarrista americano Les Paul, de quem teria adaptado a versão de 
Lover, em que Paul sobrepôs oito gravações sobre gravações (técnica conhecida como 
overdubbing).  
 No mesmo ano, a coluna de Osvaldo Miranda do jornal Última Hora, coloca em 
primeiro plano o disco lançado pela Odeon com os fonogramas, dentre outros, Remexendo, 
Aquarela do Brasil e Baccará, samba-rock de autoria do próprio Bola Sete. Chamam a 
atenção neste LP a exibição virtuosística em músicas de andamento acelerado e o uso 
exclusivo da técnica de palheta. Bola Sete, diferentemente de outros instrumentistas, talvez 
tenha sido o primeiro a fazer a transição do violão elétrico tocado com técnica dedilhada para 
o conceito de guitarra elétrica tocada quase que exclusivamente com palheta.  
 Na capa de disco ilustrada na figura 29, observamos o Bola Sete empunhando o 
que parece ser um violão archtop norte-americano da marca Epiphone, devido ao cordal 




Figura 29 – Capa do LP lançado em 1957. 
 
 Outros instrumentistas apareceram pouco em periódicos, como é o caso de Diolan 
(1950), Gaúcho (1950), Paulo Fonseca (1951), José Ferreira Filho (1951), César Moreno 
(1952 e 57), Luiz Bonfá (1952 e 53), Euclides Lemos (1953), Josué Borges de Barros (1954), 
Chiquinho (1957), Hélio Rosa (1958), Eddy Gaylord (195?), Catulo (195?), Luiz Alan (1955), 
Augustin Bob (195?), João da Matança da Orquestra de Gilberto Batista e do Regional A4 de 
Salvador (195?), Máximo Pereira do regional Mariuá de Manaus, Dico e Urze em programa 
na PRI-3 (195?) e o violonista anônimo acompanhando Dany Dauberson na boate Lord em 
São Paulo (195?).  
 
2.3 Imaginário, simbolismo e tensões 
 Fazendo uma síntese dentre músicos pioneiros, Henrique Brito era ligado às 
gravadoras e às rádios; Zézinho também, além de ser diretor do Jazz da Rádio Record, 
produziu programas de música moderna (em que pode-se ler “jazz”); Pereira Filho tocou em 
orquestras típicas e de jazz e se apresentou em boate e teatros de variedades; Antônio Rago 
era ligado às rádios e deixou muitos fonogramas gravados. Todos diretamente relacionados 
com a música de entretenimento.  
 O recorte simbólico a respeito do violão elétrico começa a ficar mais claro na 
década de 1950, quando encontramos textos que trataram do instrumento com outros sentidos. 
Ele ilustrou textos de Raquel de Queiroz (crônica Vila dos Confins, jornal O Cruzeiro, de 
1956), piadas, resenhas de boates e bares e a conhecida crônica de Vão Gôgo, pseudônimo de 
Millôr Fernandes. Nesta década, ao mesmo tempo em que sua imagem é associada à 
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modernidade, às boates, ao jazz, esta começa a ser criticada em meio a tensões com 
defensores do violão clássico e da “verdadeira música brasileira”.  
 Dois textos da década de 1950 sobre Dilermando Reis trazem algumas 
informações a respeito do incômodo causado pelo instrumento elétrico. Um deles é a crítica 
de Jair Amorim para a Revista do Rádio, de 21 de abril de 1953, que apresenta Dilermando 
como dono de uma sonoridade inigualável e de uma riqueza de expressão como poucos. 
Segundo o crítico, “pena é que a comercialização do disco, em nossos dias, o tenha obrigado a 
tentar o sucesso fácil com solos de violão elétrico, mais acessíveis e de maior procura”, o que 
nos faz supor que Dilermando tenha gravado com o instrumento elétrico com a finalidade de 
obter sucesso fácil e artisticamente inferior, na opinião do crítico. Infelizmente esta pesquisa 
não encontrou nenhum fonograma com Dilermando solando ao violão elétrico.  
 Contrapondo esta possível gravação ao violão elétrico, o segundo texto presente 
no O Cruzeiro, de 31 de janeiro de 1959, diz respeito à entrega de uma apólice de seguro a 
Dilermando em que seu polegar direito foi avaliado em 5 milhões e o esquerdo em 4 milhões 
de cruzeiros. Na entrega desta apólice estavam presentes personagens ilustres como Oscar 
Niemeyer, Márcia Kubitschek, dentre outros. Apresentado como “violonista puro, 
Dilermando nunca tocou com palheta nem com violão elétrico, que na sua opinião, deturpa o 
verdadeiro som do instrumento”. O repertório citado, além de suas composições, é a gravação 
de um “sem-número de músicas clássicas, de Chopin, Debussy, Beethoven, Bach, dentre 
outros autores”, dentre as quais sua preferida seria Clair de Lune.  
 Estes dois textos demonstram que, para seus autores, o violão e sua versão elétrica 
deveriam ocupar diferentes espaços no cenário artístico. Depois de décadas de batalha para 
sua legitimação perante a alta cultura, ao primeiro caberia a aura da música clássica e os 
salões de concerto. Já ao segundo restava as ruas, as boates e o entretenimento fácil da música 
de massa.  
 Joana Saraiva em sua dissertação de mestrado A invenção do samba-jazz traz à 
tona valiosas informações a respeito do imaginário do jazz na década de 1950. Segundo ela, 
  
Importa ressaltar a especificidade da década de 50 pelo tipo e pela maneira como foi 
representada a tal mistura do samba com o jazz. Paralelamente ao aumento do 
crescimento do consumo de jazz, não só de discos como de jam sessions, concertos 
de jazz, festivais e publicações especializadas, o jazz começa a ser visto como 
sinônimo de ‘bom gosto’, ‘sofisticação’ e ‘modernização’ - não só porque era 
considerado uma música essencialmente ‘moderna’ mas por ser capaz de promover 
tal ‘modernização’ por onde quer que passasse.  
Como tentarei mostrar, à medida que cresce o consumo de jazz assim como sua 
maior divulgação no meio da ‘imprensa especializada’, ele passa a atuar como uma 
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espécie de “certificado de juventude” e como um atestado de “modernidade 
musical”. (SARAIVA, 2007, p. 22) 
 
 Segundo entrevista de Zézinho (Folha da Manhã, 28/04/1937) pudemos constatar 
que a imagem do jazz relacionado ao moderno é algo que vinha sendo cunhado pelo menos 
desde a década de 1930. Esta foi uma das vias de inserção do violão elétrico no Brasil que, 
assim como o jazz, passou a emanar a sensação de “bom gosto”, “sofisticação” e 
“modernização”. 
 A vida noturna de Copacabana da década de 1950 reunia a alta sociedade do Rio 
de Janeiro, apelidada de “café society”, em boates, casas noturnas e bares. Com atrações 
musicais variadas, as boates da década de 1950 foram um importante circuito de trabalho para 
uma quantidade grande de músicos experientes e iniciantes. “(...) era o lugar de 
experimentações além de marcado também pelos modismos, pela música de entretenimento.” 
(SARAIVA, 2007, p. 24). Na boate Drink’s tocava o grupo de Djalma Ferreira intitulado 
Milionários do Ritmo e na Arpege se apresentava o grupo de Waldir Calmon, ambos 
continham em sua instrumentação um violão elétrico (VISCONTI, 2010, p. 143). 
 O jazz passou a ocupar um lugar privilegiado no cenário nacional, e parte deste 
fato se deve à divulgação promovida por mediadores e formadores de opinião que exerciam 
posição de destaque nos meios radiofônico e fonográfico. Saraiva elenca  
 
o radialista Paulo Santos, com o seu programa Em Tempo de Jazz desde (19)46 na 
rádio Mec; Myrso Barroso na Mairink Veiga, com o Festival de Jazz; Paulo 
Brandão, Flavio Macedo Soares e Luiz Orlando Carneiro com suas colunas de 
crítica musical; Jorge Guinle, dentre outras coisas, responsável pela apresentação de 
importantes músicos de jazz no Copacabana Palace, além de suas contribuições 
como crítico de jazz à Revista da Música Popular e como autor do livro Panorama 
de Jazz. (SARAIVA, 2007, p. 36) 
 
 Dentre os formadores de opinião a respeito do jazz havia duas vertentes: os 
defensores do jazz “verdadeiro” amparados por um modelo de escuta da música popular como 
manifestação folclórica. Sob este ponto de vista, o jazz seria exclusivo dos músicos negros de 
Nova Orleans. E os defensores do jazz moderno, que tinham seu principal argumento 
“baseado num universo de sentido bastante persuasivo naquela ocasião – ‘moderno’, 
‘modernização’, ‘sofisticação’ – ainda mais naquele cenário noturno de Copacabana.” 
(SARAIVA, 2007, p. 45) 
 No primeiro grupo estava José Sanz que, em artigo para o primeiro número da 
Revista da Música Brasileira de Lúcio Rangel, criticou o grande interesse da alta sociedade 
carioca pelo jazz, colocando que não passava de um modismo. Para ele, a falta de formação 
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do brasileiro no terreno artístico fazia com que as pessoas tivessem um impulso fora de 
controle por qualquer novidade musical. Segundo Saraiva, Sanz teceu inúmeras críticas às 
jam sessions que tomavam os espaços das boates a partir de 1954. Sua maior crítica era 
quanto à compreensão, para ele ligeira, de que a nata da sociedade carioca, em sua ignorância, 
teria procurado não o jazz “verdadeiro”. Compartilhando do mesmo raciocínio, Sérgio Porto 
afirmava que o jazz verdadeiro seria feito por negros norte-americanos sulistas, e que a 
entrada de músicos brancos ou a importação de melodias estrangeiras “desvirtuam sua 
evolução natural”.  
 No segundo grupo, Jorge Guinle, buscando embasar sua posição, escreveu para a 
Revista de Música Popular um artigo em que “localiza os fatores ‘essenciais da música de 
jazz’ para em seguida encontrá-los, todos eles, no chamado ‘jazz moderno’, e finalmente 
refutar todos aqueles argumentos usados pelos outros para não considerar o jazz moderno 
como sendo jazz” (SARAIVA, 2007, p. 46). Em 1953 escreveu o livro Jazz Panorama em 
que traça um caminho desde a origem até o hard bop e os principais discos de cada estilo. 
 Dentro deste panorama compreendemos que o violão elétrico não era visto como 
um problema para o grupo do jazz moderno, adepto a outras vertentes que não a do jazz 
antigo, que não continha este instrumento em sua formação original. Esta percepção nos 
auxilia a compreender a seguinte passagem. A coluna Música e Músicos, escrita por Sérgio 
Porto, presente no Diário Carioca de 23 de setembro de 1951, destaca lançamentos 
fonográficos da indústria brasileira e também de jazz norte-americano, ao qual o colunista 
dedicou mais da metade de seu texto. Nela o autor coloca um possível diálogo com 
Pixinguinha:  
 
E por falar em Sinhô. Alguém informou a Pixinguinha que iam lançar um álbum 
com músicas do saudoso sambista. - É mesmo?, perguntou interessado o autor de 
Carinhoso. - É sim, respondeu o informante, - com violão elétrico e tudo. - Ora 
bolas!, disse Pixinguinha, sem esconder seu desapontamento. 
 
 Levando em consideração que Porto era um dos defensores do “jazz verdadeiro”, 
podemos supor que o desapontamento de Pixinguinha aqui se trata do uso do violão elétrico 
no samba. 
 Paralelamente ao debate do jazz, inseria-se na década de 1950 a questão do 
samba, que para muitos se encontrava em franca decadência, contaminado e deturpado por 
“ritmos alienígenas”. Deu-se início a um movimento em sua defesa, sob a compreensão deste 
como a “verdadeira música popular brasileira”. Com respaldo político e institucional do 
Ministério da Educação e Cultura, criou-se a “I Semana da Música Popular Brasileira”, com a 
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ideia de “amar, defender e prestigiar a música do Brasil”, enunciado criado por Renato de 
Almeida. Esta semana tinha caráter cívico e didático: segundo Almeida era preciso “despertar 
no povo, o amor pela música popular, pelo que ela nos traz na sua essência folclórica”. 
(ALMEIDA apud SARAIVA, 2007, p. 48). 
 Deste ponto de vista, iniciaram-se vários ataques em que discos foram 
classificados como “música de boate” ou de entretenimento musical do “café society” em que 
seus músicos eram encarados como alienados e não conhecedores do “verdadeiro valor da 
nossa música”.  
 No ano de 1956 um debate foi instaurado pela revista Para Todos. Saraiva cita 
que  
 
por exemplo, nas entrevistas com Silvio Caldas, Inezita Barroso, Orestes Barbosa, 
Grande Otelo, Ary Barroso, Donga, Nássara, Dorival Caymmi, entre outros, o 
samba era acusado de estar sofrendo uma “corrupção aceleradora” por causa da 
“intromissão de ritmos que não são nossos”. (SARAIVA, 2007, p. 51)  
 
 Nesta época nasceu a expressão “velha guarda”, que seriam os artistas que não se 
deixaram seduzir pelas influências alienígenas, como os acordes dissonantes. 
 
A definição de posições se fortaleceu pelo surgimento de um grupo a favor de certas 
influências modernizadoras ao samba. Este grupo passou a denominar o rival de 
‘saudosistas’, ‘passadistas ou ‘conservadores’. Silvio Caldas parece não ter gostado 
muito do batismo: ‘O artista não tem época: para chamar os reais valores de 
saudosistas inventaram a palavra moderno. Deturpadores é o que eles são.’ 
(SARAIVA 2007, p. 53) 
 
 A fala de Sílvio Caldas transparece o incômodo, o embate. Para ele os cultores 
dos “reais valores” eram chamados de “saudosistas”. O que transparece em sua locução é que 
“moderno” seria construído sobre “falsos valores”.  
 Do outro lado se posicionavam Radamés Gnattali, Tom Jobim, Lindolpho Gaya e 
Guerra Peixe. A argumentação girava em torno de que influências e fatores externos sempre 
existiram na música popular brasileira, vide Ernesto Nazareth e Pixinguinha; a orquestração 
não poderia ser encarada como uma desvirtuação da música popular, e o ritmo seria o ponto 
crucial para ser preservado nos arranjos. Joana Saraiva pontua muito bem que 
 
Em todas estas falas, mesmo as rivais, há uma convergência muito grande no uso de 
termos e categorias e explicações para o que estava acontecendo. A favor ou não da 
“modernização”, era consenso que isto significava a introdução de “dissonâncias” 
ou tipos diferentes de arranjos e usos de instrumentos. Partidários ou não da 
“descaracterização do samba”, um certo tipo de “sofisticação” era atribuído a esta 





Figura 29: Nelson Gonçalves empunha um violão elétrico/guitarra elétrica. 
 
 Desde sua introdução em 1936-37, ao violão elétrico coube esta aura de 
sofisticação, e este também foi alvo deste choque. Segundo a dicotomia tradicional e 
moderno, analisaremos alguns textos. Porém antes, gostaríamos de trazer uma informação 
para ilustrar esta questão. Em matéria na Revista do Rádio, de 12 de junho de 1951, a respeito 
de uma temporada de muito sucesso na Argentina, o cantor Nelson Gonçalves aparece em 
foto empunhando uma guitarra elétrica da marca Epiphone, devido ao duplo cordal (figura 
29). Segundo a revista, “Os argentinos chamam êste instrumento de guitarra. É bem maior do 
que o nosso violão e é elétrico, mas Nelson Gonçalves não se atrapalha.” (Revista do Rádio, 
12/06/1951). 
 O texto abaixo evidencia claramente as colocações feitas por Saraiva. Em coluna 
para o Correio de Manhã de 1956, Cláudio Murilo coloca uma possível polarização da 
música brasileira, polos norte e sul, em que no  
 
pólo norte, por exemplo, colocaríamos um grupo de músicos que se caracterizam 
principalmente pela preocupação em tocar a música brasileira livre de quaisquer 
influências estrangeiras, valorizando ao máximo todos os ingredientes capazes de 
transmitir ao público uma emoção purificada de preciosismos inúteis, estranhos à 
nossa índole natural. (...) No pólo Norte, batida de samba é feita com pandeiro e 
tamborim (...) (MURILO, In Correio da Manhã, 1956) 
 
 
 Para Murilo, os compositores que Pixinguinha, Ataulfo Alves, Ary Barroso, 
Dorival Caymmi, Jorge Fernandes, Jackson do Pandeiro, dentre outros, representariam este 
“polo”.  




no grupo do pólo Sul encontramos uma evidente fuga desta tradição em direção aos 
elementos que constituem características musicais de outros países. Nos EE.UU. 
buscamos os acordes dissonantes, as frases ‘bops’, passamos no carbono os seus 
maneirismos e truques exibicionistas. Dick Farney contenta-se em ser o Dave 
Brubeck brasileiro, Severino Araújo é o Stan Kenton das festinhas de formatura. 
Dos países sul-americanos abiscoitamos os seus ritmos, obolerando nossos sambas-
canção, ou enfeitando os braços dos nossos sambistas com aqueles babados 
cubanos; então, as cabrochas dos morros vão para as ‘boites’ e se requebram em 
rumbas fenomenais. Aparece o sr. Waldir Calmon e os seus sambas-mambo, com 
um conjunto à base de ‘solovox’, órgão, violão elétrico, harpa, címbalos e outros 
instrumentos celestiais. (MURILO, In Correio da Manhã, 1956) 
  
 
 A batida de samba feita com pandeiro e tamborim se opõe aos acordes 
dissonantes, às frases ‘bops’ e aos ritmos sul-americanos; as cabrochas dos morros vão para 
as boates, e o violão elétrico é encarado como um instrumento que corrobora com a 
deturpação da “verdadeira” música brasileira. Segundo o autor, este poderia ser encarado 
como um instrumento de boate.  
 Como pudemos constatar, o instrumento elétrico circulou nestes locais com 
frequência. Na coluna Dentro da Noite, de Braga Filho, encontramos uma nota sobre a estreia 
do pianista americano Carmen Cavallaro na boate Night and Day. Segundo o texto, 
acompanhando o pianista em viagem veio um músico de violão elétrico (A Manhã, 
7/09/1952). A coluna Black Tie, de João da Ega, traz notícias sobre os encontros do “café 
society”, citando inclusive nomes dos convidados presentes. Em 1953, escreveu sobre um 
encontro que seguiu para a boate Michel, onde tocavam um pianista com uma “gagueira nas 
mãos” e um violonista elétrico que “insiste em tocar alto, a ponto de impedir a conversação” 
(Última Hora, 7/08/1953). E nas já citadas boates Drink’s e Arpege tocavam os Milionários 
do Ritmo e o grupo de Waldir Calmon. 
 Na Coluna Rio Alegre, ilustrada na figura 30, encontramos uma resenha das 
boates Vogue, Casablanca e Acapulco e dos bares Sirôco, Maxims, Freddy, em que o autor 
tece uma crítica de cada local. O único instrumento que aparece no texto é o “violão elétrico 





Figura 30: A Manhã, 2 de setembro de 1951. 
 
 Gerando atrito principalmente com os defensores do “polo norte”, o instrumento 
foi também utilizado em discos de samba tradicional. No Correio da Manhã, de 1º de julho de 
1956, encontramos uma crítica do disco “O samba na voz do sambista”, de Ismael Silva. 
Segundo o crítico, “Ismael canta com aquela ‘bossa’ toda pessoal, acompanhado por um 
conjunto em que destoa apenas os solos ‘bops’ de um violão elétrico.”. Trata-se de um LP em 
que encontramos percussão típica, cavaquinho, naipe de sopros e o violão elétrico em 
algumas faixas.  
 A faixa Me diga teu nome tem em sua instrumentação voz, coro, surdo, tamborins, 
cavaquinho, violão elétrico e instrumentos de sopro. Nela encontramos acordes dissonantes 
não comuns ao gênero naquela época (1:18). O instrumento realiza ainda dobra dos sopros 
(1:35) e diálogos com o coro. Em Adeus, o instrumento realiza mais solos em contraponto à 
melodia da voz em que transparece influência melódica vinda do jazz devido à maneira que 
cromatismos foram utilizados. Chama a atenção que o instrumento elétrico não executa 
acompanhamentos à maneira de um violão. Em Sofrer é da vida encontramos pequenas 
intervenções em contraponto à melodia. No meio da música há um solo de aproximadamente 
90 
 
10 segundos que transparece novamente influência melódica do jazz pelo instrumentista, e 
ainda há breques rítmicos com solo do instrumento elétrico. Na faixa Novo Amor encontramos 
trechos de contracanto de estilo brasileiro (0:35), solo com muitos cromatismos (1:27-47) e a 
frase da coda da canção. A faixa Nem é bom falar apresenta dobra com os sopros. 
 Trata-se de um disco de samba tradicional com instrumentação típica, em que ao 
violão elétrico foi dado destaque como solista. Isto ocorreu também com a música caipira por 
via do já citado Carlos Mattos, que tocou no grupo Milionários do Ritmo e seu repertório solo 
incluía peças de Dilermando Reis e um arranjo para Night and Day de Cole Porter. Ou seja, 
de alguma maneira, Mattos se inseria pela via do violão popular solista e ao mesmo tempo 
tocava o repertório norte-americano.  
 Existe uma analogia entre o uso do violão elétrico em um disco de samba 
tradicional e a foto de Nelson Gonçalves (figura 29): levar uma sensação de frescor a 
produções fonográficas por meio do empréstimo da aura moderna do instrumento elétrico. 
Cabe acrescentar que àquela época era incipiente a crítica a respeito de influências 
estrangeiras sobre a música brasileira. Nelson, assim como outros intérpretes, transitava entre 
gêneros tradicionais, como valsas e serestas, e internacionais, como foxes e tangos.  
 A discussão a respeito das influências estrangeiras sobre a música brasileira 
chegou também aos grupos regionais. A respeito destes, o já citado Antonio Rago assim falou 
em entrevista de 1955: 
 
O regional, para mim, é um dos conjuntos de maior eficiência dentro de uma 
emissora. É mesmo o chamado ‘quebra-galho’. Os componentes dos conjuntos 
regionais, mesmo sem música, pela prática, são capazes de grandes audições e 
resolvem qualquer problema de acompanhamento. São, pois, elementos de valor 
extraordinário, admirados e considerados pelos maiores maestros, que gostam de 
apreciar, de perto, a facilidade com que as músicas são harmonizadas sem partitura. 
Penso que os regionais necessitam de maior apôio dos diretores em geral, pelo seu 
valor e por suas finalidades. Às vezes, eles são relegados a plano secundário, de 
forma injusta, quando têm grande aceitação de parte do grande público ouvinte. 
Quero, agora, falar sobre nossa música brasileira como uma das mais expressivas do 
mundo. Elas deveriam ser mais divulgadas pelas orquestras e conjuntos, 
principalmente no Exterior. Tenho a impressão que se executa no Brasil mais as 
músicas estrangeiras do que as nossas. E isso não é justo, mesmo que eu não seja 
contra a música estrangeira. Aqui quero tornar claro: sou inimigo de qualquer 
movimento, mesmo musical, que tenha por objetivo desmerecer o que é nosso, que é 
Zé Brasil, bem brasileiro, mesmo. O nosso povo, sem distinção, é amante de nossas 
coisas, de nossas tradições. E como compositor, afirmo que o que é nosso, a prata de 
casa, precisa ser amparado e valorizado. (RAGO, In Revista do Rádio, 16/04/1955) 
 
 
 Rago foi responsável por promover grandes inovações nesta formação 
instrumental e em seu repertório: acrescentou o violão elétrico, o contrabaixo e o acordeão e 
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gravou mambos, boleros e cha cha cha, dentre outros ritmos. Embora ele se apresente como 
um defensor do “Zé Brasil” sua obra o coloca como um mediador do estrangeiro no grupo 
regional. A respeito disto, em sua autobiografia, há a transcrição da contracapa do LP 
Dançando com Rago e seu conjunto, em que um autor que desconhecemos pondera com 
muita clareza a respeito do seu conjunto regional. 
 
O ‘conjunto regional’, como era conhecido nos primórdios de nosso rádio, era 
imposição do momento. O rádio engatinhava, não podendo tentar naquelas alturas 
vôos mais arrojados, mantendo orquestras próprias para a execução e 
acompanhamento de seus artistas. Por outro lado, nas programações predominava a 
música brasileira: a valsa, o samba, o choro e a marchinha, de modo que o conjunto 
(regional), atendia perfeitamente às exigências da época e aos interesses comerciais 
das emissoras. Contudo, o natural desenvolvimento das transmissoras e a invasão de 
ritmos alienígenas, para cuja execução se fazia mister a introdução de novos 
instrumentos musicais, ensejaram o aparecimento de grandes orquestras, ou de 
pequenos conjuntos de ritmos. Com isso, o ‘conjunto regional’ foi sendo relegado a 
plano inferior, até desaparecer por completo, deslocando-se para o interior, 
principalmente, as estações de rádio ainda estão naquele ciclo primário, a que 
aludimos há pouco. 
Rago e seu conjunto foram um dos poucos que resistiram, ainda que fazendo 
pequenas concessões, derivadas da necessidade de introduzir alguns instrumentos 
que, originalmente não eram unidos. Assim, aqueles conjuntos que, via de regra se 
compunham de violões, cavaquinho, flauta, pandeiro e afoxé, hoje já admitem a 
harmônica, a clarineta e demais instrumentos de ritmos, como triângulo, bongô e 
vários outros, porque assim o exigem o bolero, o baião e outros gêneros musicais de 
introdução recente. (? In RAGO, 1986, p.137)  
 
 Na contracapa do já citado disco Rago em sonorâmico, Gióia Júnior escreve sobre 
as faixas Mambo na Glória, Cha cha cha, Se ela voltasse, Jamais te esquecerei, Em tuas 
mãos e Encantamento, todas boleros ou mambos, que juntas somam metade das músicas do 
disco. Segundo Júnior, “Trazendo para o nosso musicário ritmos alienígenas como o bolero e 
o mambo, Rago os transforma aclimatando-os, abrasileirando-os. Que venha o mambo, mas 
que ele saiba falar a gíria da Glória, chegue o bolero, mas falando o nosso idioma.” (JÚNIOR, 
In RAGO, 1986, p. 136). 
 Em outros textos, o instrumento carregava um sentido relacionado diretamente à 
tecnologia. Na Crônica de Nova York, do correspondente Nelson Coelho no Jornal do Brasil, 
de 17 de março de 1957, o autor escreve sobre a dificuldade de se divertir em Nova York e as 
filas para assistir a espetáculos, concertos e shows, além de sua experiência no “Cinerama”, 
que qualifica como “uma curiosidade. Qualquer coisa assim como as lanternas-mágicas do 
século passado que eram exibidas (...) em parques de diversão para o espanto dos curiosos.”. 
Coelho se coloca como um não acadêmico, comenta que o progresso do cinema deveria parar 
no uso da cor, e cita uma conversa com Aníbal Machado, que teve “uma tirada felicíssima”: 
“Para ele essas novas descobertas do tipo tela panorâmica, cinemascope, som estereofônico, 
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etc., lembram um violão elétrico. ‘Prefiro um violão comum’, disse sorrindo.” (COELHO, In 
Jornal do Brasil, 17/03/1957). 
 A sensação de modernidade do instrumento também transparece na crônica de 
Fagundes de Menezes, presente no Diário de Notícias de 6 de março de 1958. Nela, cita que 
tempos antes seu filho reclamava: “Nossa casa é pobre, não tem telefone, nem piano, nem 
geladeira”. Fato que contrapôs: “Hoje, graças a Deus, além do telefone, geladeira, do piano, 
do violão elétrico, de vários aparelhos também elétricos que são utilizados na cozinha (...).”. 
 O violão elétrico se inseriu no Brasil em meio à construção do imaginário 
simbólico do violão, à emergência do jazz e ao debate a respeito da música brasileira e 
influências internacionais e dos “tradicionais” e “modernos”. A noção de modernidade, que 
foi amplamente utilizada pelos músicos e fez com que o instrumento fosse muito divulgado 
nas décadas de 1930 e 40, foi alvo de críticas a partir da segunda metade da década de 1950. 
Estas eram a respeito da influência da música estrangeira, dos solos “bop” e do cenário ligado 
ao jazz e às boates cariocas, em dicotomias embasadas no tradicional e moderno e na 
“verdadeira” e na “falsa” música brasileira.  
 Este descontentamento por parte dos defensores da “verdadeira” música brasileira 
pode ser encarado como o embrião do que iria ocorrer no ano de 1967, quando foi rechaçada a 
postura alienada dos fãs da jovem guarda e que antes era relacionada à alta sociedade carioca 
nos momentos de efervescência dos CPCs. As críticas que antes eram dirigidas a caraterísticas 
de linguagem consideradas modernas como as dissonâncias, “os seus maneirismos e truques 
exibicionistas”, os cromatismos dos solos “bop” e os novos instrumentos, seriam dirigidas a 
questões comportamentais como vestimenta, atitude e estilo de vida, ligadas diretamente à 
emergência de um mercado de consumo voltado ao público jovem. De maneira análoga, 
atualizados os argumentos, as críticas se repetiriam pelos ativistas da famosa marcha contra a 
guitarra elétrica. O alvo, que antes fora o jazz, virava o rock; as frases “bop”, os “bends”; e o 
violão elétrico, a guitarra maciça. 
  
2.4 Laurindo Almeida (1917-1995) 
 Laurindo é uma figura central para a compreensão do violão elétrico no Concerto 
Carioca n.º 1, pois esta obra foi a ele dedicada. A seu respeito nossa pesquisa foi amparada no 
livro de Francischini (2009) Laurindo Almeida: Dos trilhos de Miracatu às trilhas de 
Hollywood. Natural de Miracatu, em Santos, foi onde Laurindo iniciou sua trajetória musical. 
Pertencente a uma família que cultivava hábitos musicais, na sua juventude fez aulas de piano 
com a mãe e acompanhou o pai, violonista, em serestas pela cidade.  
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 Durante a Revolução Constitucionalista de 1932 foi hospitalizado em decorrência 
de uma inflamação na virilha, situação que o levou a conhecer Garoto, que prestava serviço 
voluntário nos hospitais. Depois deste encontro formariam uma parceria que perdurou durante 
anos, a Dupla do Ritmo Sincopado e o Conjunto das Cordas Quentes, e trabalhariam juntos 
em São Paulo na Rádio Record e no Rio de Janeiro na Mayrink Veiga.  
 De 1934 a 1936 Laurindo trabalhou nas Rádio São Paulo e Rádio Record, esta 
última na qual trabalharam Zézinho, Rago e Garoto. Não é possível afirmar que Laurindo 
tenha acompanhado Zézinho com seu violão elétrico, pois este começa a aparecer com o 
instrumento no mês de novembro de 1936. De qualquer forma, ele estava em contato com 
instrumentistas que fizeram uso deste. 
 Quando ainda residia em São Paulo, participou de uma viagem à Europa com 
Zézinho e outros músicos, como já relatado neste texto. Francischini escreveu que visitaram o 
Hot Club de Paris, onde estava tocando o guitarrista cigano Django Reinhardt e o violinista 
Stephane Grappelli.  
 
Consta que Laurindo ficou tão impressionado com o que ouviu que, a partir daí, 
vislumbrou a possibilidade de fundir elementos rítmicos e melódicos, característicos 
da música popular brasileira, com harmonias jazzísticas, dando origem ao que 
chamou na época de “jazz de samba”. (FRANCISCHINI, 2009, p. 67) 
 
 
 Em 1936 rumou para o Rio de Janeiro, cidade onde trabalhou durante onze anos 
na Rádio Mayrink Veiga e nas gravadoras Odeon, RCA, Victor e Continental, mesmos locais 
em que atuava Radamés Gnattali.  
 Laurindo se mudou para os Estados Unidos em 1947, e no mesmo ano passou a 
integrar a orquestra de Stan Kenton, na qual ficou até meados de 1950. Durante este tempo foi 
adquirindo prestígio no cenário musical norte-americano, tendo sido premiado pela revista 
Downbeat como um dos melhores guitarristas do ano (1948 - 4º lugar e 1958 - 1º lugar). No 
ano de 1976 a revista Guitar Player lançou uma edição comemorativa na qual escolheu os 
principais guitarristas até então. Laurindo dividiu o prestígio com nomes como B.B. King, Joe 
Pass, Barney Kessel, Lee Ritenour e Herb Ellis. 
 Depois de sua mudança aos Estados Unidos, Laurindo se tornou um importante 
divulgador das obras de Gnattali. Entre os anos de 1951 a 1960 Almeida registrou, em discos 
gravados pela Capitol Records, as obras Saudade, Atabaque, Tocata, Rio Rhapsody (parceria 
Almeida/Gnattali), Fantasia Brasileira, Rapsódia Brasileira, Suíte Popular Brasileira para 
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violão elétrico e piano (que segundo Franceschini “A Suíte foi escrita para violão elétrico; no 
entanto, foi gravada com guitarra elétrica.”), Concerto de Copacabana (Concerto n° 3), 
Concertino n° 2 de Radamés para violão e piano, e Danza Brasileira. Ao mesmo tempo 
gravava e divulgava também obras para violão de Villa-Lobos, tendo um destes trabalhos 
agraciado com o Grammy pela melhor performance vocal e instrumental de música de 
câmara, na categoria de música clássica. 
 
O que ninguém pode negar foi o seu papel de embaixador dos músicos brasileiros 
nos Estados Unidos. Laurindo funcionou como uma ponte para Radamés Gnattali e 
Villa-Lobos, para citar alguns, com quem gravou a trilha sonora do filme Green 
Mansions, estrelado por Audrey Hepburn. (CORTES, In Jornal do Brasil, Caderno 
B, de 25/02/1996 apud FRANCISCHINI, 2009, p. 29) 
 
 Laurindo participou de um importante disco da orquestra de Stan Kenton. No final 
de 1949, este, juntamente com o arranjador e compositor Pete Rugolo, planejou a Innovations 
Orchestra, incorporando ao seu grupo (cinco trompetes, cinco trombones, tuba, duas trompas, 
cinco saxes e seção rítmica com cinco instrumentos) uma seção completa de cordas com 17 
músicos (YANNOW, 2003, p. 398-399). Esta atitude de Kenton foi vista como insensata, e a 
GAC (General Amusement Corporation), uma das agências de produção com maior prestígio 
nos Estados Unidos na época, recusou-se em fazer o trabalho de agenciamento, tarefa que o 
próprio Kenton teve que arcar.  
 O disco Innovations in Modern Music, lançado em 1950 pela Capitol (CDP-
59965), evitava a conotação de jazz ou música clássica.  
 
Eu escolhi compositores que eu respeito, e que sabem o que eu posso fazer. Eu disse 
a eles que têm liberdade total em qualquer coisa que compuserem, mas que eu 
esperava por integridade. Tudo o que eu disse para eles foi: “O que você escreveria 
se você tivesse a chance de criar a maior coisa que você poderia fazer?” Eu quero 
que todos façam parte. Precisamos de contribuições de todas as fontes.32 (KENTON 
apud SPARKE, 2010) 
 
 Esta orquestra fez duas turnês nos anos de 1950-51. Scott Yanow compreende que 
Stan Kenton fez o impensável ao montar uma orquestra tão grande e gravar músicas não 
comerciais e avançadas, com ênfase nos arranjos e nos solistas. A partir de 1952, Kenton 
retornou com uma big band nos moldes tradicionais, porém a Innovations Orchestra se 
                                                
32 No original em inglês: I chose composers from I respect, and who know what I can do. I told them they have 
complete freedom in whatever they write, but that I expected integrity. All I said to them was ‘What would you 
write if you had the chance to create the greatest thing you know how?’ I want everybody to be a part of the 
thing. We need contributions from every source. (KENTON apud SPARKE, 2010) 
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tornou lendária e se destacou de outras músicas nos anos 1950. (YANNOW, In 
BOGDANOV; WOODSTRA; ERLEWINE, 2002, p. 706) 
 Um dos compositores convidados foi Laurindo, a quem, segundo Francischini, foi 
pedido que compusesse uma peça para violão que mesclasse linguagens do jazz, música 
clássica e ritmos brasileiros, resultando na obra Amazônia, faixa 6 do primeiro LP. Esta obra 
foi escrita para violão (na versão clássica, com a 6ª corda afinada em D), conga, percussão, 




Figura 31: Cabeçalho da partitura de Amazônia, de Laurindo de Almeida. 
 
 Embora as nossas ponderações e análises não possam inferir uma confirmação de 
que Gnattali chegou a conhecer esta obra de Almeida, apontaremos aqui algumas 
características musicais do Concerto Carioca n.º 1 que são correlatas à Amazônia. A mais 
evidente é o uso da percussão popular. No concerto encontramos a presença de um naipe de 
percussão popular e uma batucada de samba no último movimento. Na segunda encontramos 
uma seção de 16 compassos escritos para congas e bateria em andamento presto com a 
indicação Solo Ad lib. Embora seja difícil afirmar com precisão quais instrumentos integraram 
este naipe de percussão, fica evidente o caráter rítmico de samba. Laurindo faz um solo de 50 
compassos, de característica rítmico/harmônica, antes da seção de cordas realizar o 
encerramento desta seção formal.  
 Outra característica semelhante é que ambos encerram a frase da introdução com 
harmônicos. Embora a obra de Gnattali apresente maior variedade de materiais musicais e 
uma maior complexidade formal, a escrita para violão de ambos os compositores apresenta 
linguagem harmônica que em certos aspectos é similar. Grosso modo, ambos privilegiam 





Exemplo 4: Comparação entre acordes nas obras Amazônia e Concerto Carioca n.º 1. 
 
 Outros correspondentes ocorrem no âmbito do gesto musical. Chamou-nos a 
atenção a similaridade entre o movimento melódico descendente em terças diminutas em 
Amazônia e o movimento semelhante em terças no segundo movimento do Concerto Carioca 
n.º 1, como podemos verificar no exemplo 5.  
 
 
Exemplo 5: Comparação entre Amazônia e o segundo movimento do Concerto Carioca n.º 1 
 
 E a frase descendente escrita para violoncelo acompanhado por instrumento 
harmônico, violão na Amazônia e piano no Concerto Carioca n.º 1, chegando à nota Eb, como 





Exemplo 6: Comparação entre trechos da Amazônia e do Concerto Carioca n.º 1 
 
 Com base nas similaridades encontradas em ambas as peças, podemos inferir que 
Gnattali teve conhecimento da peça de Laurindo durante a composição do Concerto Carioca 
n.º 1. Devido ao fato da peça Amazônia ter sido lançada no disco de Stan Kenton, notamos 
que novamente Gnattali faz referência, de alguma forma, à produção musical internacional em 
suas composições, além de se referir a alguma obra do músico homenageado. 
  
Capítulo 3 - Análise musical do Concerto Carioca n.º 1 
 
 Parte das análises presentes nesta tese têm base no método apresentado por Allen 
Cadwallader e David Gagné em seu livro Analysis of Tonal Music: A Schenkerian Approach 
(2007), e amparo no livro Structural Hearing, de Felix Salzer (1982). É importante deixar 
claro que devido ao fato de o Concerto Carioca n.º 1 ser uma obra de meados do século XX, 
e embora os gráficos lembrem os de análise schenkeriana, não foi aplicado o modelo proposto 
por Heinrich Schenker em sua maneira original, já que foi formulado a partir de um outro 
repertório. Algumas características das obras de Gnattali respondem de maneira satisfatória 
aos princípios deste tipo de abordagem e, desta forma, foram realizadas análises das vozes 
condutoras33 34, nas quais procuramos evidenciar relações de estrutura e coerência tonal, com 
algumas adaptações, à medida em que fomos nos deparando com as peculiaridades deste 
concerto. Segundo Salzer, “O único propósito deste tipo de explicação e do uso dos gráficos é 
demonstrar a coerência tonal em estágios graduais – o que é necessário, se quisermos explicar 
de forma sistemática o que ouvimos.”35  
 Este modelo tem a capacidade de auxiliar o músico analista a compreender 
relações de harmonia, melodia e contraponto não superficiais, e apresentá-las de maneira 
objetiva. Além disso, como uma parte importante da análise é amparada na audição de 
estruturas musicais, mostra-se bastante útil para o músico intérprete, facilitando a 
compreensão da obra em uma maneira mais ampla.  
 Assim como no trabalho de Salzer, as indicações em numerais romanos se 
referem aos acordes estruturais36 ou harmônicos. Isto não quer dizer que nesta obra todos os 
acordes não cifrados serão de contraponto.  
 O método aqui utilizado teve, por início, a proposta de realizar a redução de toda a 
grade orquestral para o mínimo possível de pentagramas, o que resultou de dois a cinco 
pentagramas. Após, foi realizada uma redução da harmonia, o que Cadwallader e Gagné 
chamam de “contínuo imaginário”, uma textura de acordes que subjaz a composição. Em 
outras palavras, “(…) em princípio toda peça tonal incorpora uma estrutura de acordes; 
                                                
33 “A concepção da análise das vozes condutoras baseia-se na ênfase da direção musical e no estabelecimento da 
distinção entre estrutura e prolongamento (...) Estes dois fatores arquitetônicos estão inter-relacionados e são 
interdependentes.” (MOREIRA, 2002, p. 22) 
34 “Vozes condutoras: As vozes extremas de uma textura polifônica ou homofônica.” (MOREIRA, 2002, p. 269) 
35 No original em inglês: The sole purpose of this kind of explanation and the use of the graphs is to show tonal 
coherence in gradual stages - which is necessary, if we are to explain in a systematic way that we hear. 
(SALZER, 1962, p. 23)  
36 Fonte: SALZER, 1962, p. 98. 
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sugerimos que a análise de uma peça tonal se inicie com a ‘realização’ do contínuo 
imaginário.”37 O próximo passo foi expor as relações de estrutura e características de 
linguagem, que se encontram na parte inferior de cada exemplo.  
 O objetivo geral das análises é servir como base para a interpretação do violonista, 
pianista ou regente. Seu foco foi centrado nos temas dos movimentos e nos excertos em que o 
violão elétrico desempenha alguma forma de protagonismo.  
 Richard Parks, em seu livro The Music of Claude Debussy (1989), dedica um 
capítulo a respeito da harmonia e conduções de vozes. Segundo ele,  
Nas composições de Debussy, a tonalidade não determina todas as relações das 
notas, e muitas peças manifestam isto através de meios não tradicionais. Há, no 
entanto, uma série de características estruturais cujo efeito pode ser visto como tonal 
e que se repetem em toda a sua obra, contribuindo em grande medida para seu estilo 
idiossincrático.38 
 
 Verificamos que algumas obras de Gnattali apresentam algo análogo devido ao 
fato de terem sido escritas por um compositor que mesclou, à sua maneira, conceitos musicais 
presentes no repertório clássico e romântico, usos de harmonia, contraponto e cromatismo 
presentes em obras do século XX e elementos da música popular brasileira - tanto folclórica 
quanto urbana - e do jazz. Ainda, o uso da tonalidade de maneira não usual, quando 
comparado ao do estilo clássico (Haydn ou Mozart), acarretam em estruturas formais também 
não usuais (vide análise do terceiro movimento).  
 Ainda assim, as obras de Gnattali, das analisadas e interpretadas por nós, 
costumam apresentar clareza e transparência em seus aspectos formal e harmônico. As 
macroestruturas dos movimentos usualmente fazem referência às práticas da música europeia 
do século XIX e XX, com grandes seções formais com direção harmônica clara, normalmente 
de afastamento ou retorno à tônica, com cadências definidas nos finais de temas, transições, 
codettas, codas ou seções. Os temas apresentam estruturas de período, sentença ou pequenos 
ternários, obtendo um equilíbrio formal pela utilização de potências de 2 no número de 
compassos. Nota-se com clareza a presença dos conceitos de repetição, contraste, variação e 
equilíbrio.39  
                                                
37 No original em inglês: In principle every tonal piece embodies such a chordal framework; we suggest that the 
analysis of a tonal piece should begin with the ‘realization’ of the imaginary continuo. (CADWALLADER; 
GAGNÉ, 2007, p. 62) 
38 No original em inglês: Tonality does not determine all pitch relations in Debussy’s compositions, and many 
pieces manifest it through nontraditional means. There are, however, a number of structural features whose 
effect can be characterized as tonal and which recur across his oeuvre, contributing in large measure to his 
idiosyncratic style. (PARKS, 1989, p. 3) 
39 Ellis Kohs (1976, p.1) discute em seu livro Musical Form que os aspectos de coerência e compreensibilidade 
de uma obra de arte resultam da capacidade de organização da mente do apreciador, e que esta capacidade varia 
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 Uma característica que ocorre com frequência nesta obra, e que certamente situa 
Gnattali como compositor atento às práticas composicionais do século XX, é a expansão e a 
revisão de conceitos musicais. A ideia de expansão não ocorre somente na maneira com que 
utiliza a tonalidade, mas é conduzida a outros aspectos. Conceitos de cadência, ornamentos de 
melodia, organização formal e a forma sonata foram moldados pelo compositor.  
 Gnattali utilizava as cadências e semi cadências de forma clara e expandida. Suas 
cadências autênticas se diferenciam das do repertório clássico pelo uso de outros acordes que 
não tríades, como por exemplo o acréscimo de segundas (PERSICHETTI, 1961, p. 109) ou a 
não necessidade de apresentar a melodia na fundamental. As semi cadências seguem este 
mesmo padrão, e ainda não necessariamente podem se apresentar no acorde de dominante da 
seção seguinte, como também em outros graus. Sintetizando, este concerto deixa claro, de 
uma outra forma, que cadências autênticas são pontuações fortes, que encerram temas ou 
seções, e semi cadências são pontuações fracas e que apontam uma continuidade da frase, 
seção ou das ideias musicais.  
 Pensando nestas possibilidades, para compreender a obra em questão propomos a 
expansão dos conceitos de cadência os quais encontramos no livro de Ellis Kohs (KOHS, 
1976, p. 25 - 27). A respeito dos tipos de cadência, nesta tese serão utilizados os termos 
cadência autêntica para designar uma cadência V-I em final de frase, independente dos tipos 
de acorde; cadência autêntica perfeita, idem 1, com a voz da melodia na fundamental do I; 
cadência autêntica imperfeita, idem 1, com a voz da melodia em qualquer outro grau da 
escala; semi cadência, para designar um fechamento no V ou algum outro grau da escala, 
ocorrendo normalmente sobre acordes V7, em posições estruturais nas quais decorram 
continuidade da frase.  
 Encontramos nesta obra uma maneira expandida e sistematizada de utilizar notas 
estranhas aos acordes, além de acharmos necessário a utilização do conceito de tensão de 
acorde. São conhecidos os usos comuns de bordaduras, duplas bordaduras e notas de 
passagem (LIMA, 2010, p. 73). Uma ideia encontrada nesta obra é a inserção de um salto de 
oitava no meio de uma ornamentação, o que cria complexidade melódica, como pode-se 
observar na figura abaixo. 
 
                                                                                                                                                   
de acordo com a experiência adquirida de cada pessoa. Para este autor, em arte, a forma é alcançada através da 




Exemplo 7: Exemplos de expansão dos ornamentos. 
 
 Referindo-se à questão formal, a forma sonata, presente no primeiro movimento, 
foi tratada de uma maneira diferente pelo compositor, como veremos adiante. Ainda que esta 
forma musical tenha sido ressignificada e moldada por inúmeros compositores desde o 
período clássico, esta característica deve ser ressaltada neste ponto do texto. Ainda sobre 
forma, encontramos uma ampliação sistematizada do período, no que se refere a antecedente e 
consequente, no terceiro movimento. Esta ampliação está intimamente ligada com sua 
construção macroestrutural, como veremos adiante.  
 No que diz respeito aos materiais musicais, este concerto apresenta uma gama 
diversificada. Trata-se de uma obra tonal por essência, em que em alguns trechos se 
encontram sonoridades modais. É possível notar conduções harmônicas diatônicas, 
cromáticas40 e amparadas por conduções parcimoniosas de vozes. Quanto às escalas, 
percebeu-se a presença de escalas diatônicas, modos da escala menor harmônica (dórico #4)41, 
pentatônicas, tons inteiros e octatônicas42 43. Quanto aos acordes, notou-se a presença de 
acordes por terças e por quartas44, e o uso sistemático de poli-acordes45 de duas ou três 
unidades por tríades ou tétrades.  
 Chamam a atenção trechos com mais de um nível tonal, que podem ser 
compreendidos como politonalidade46. Estes trechos não costumam ser longos ou perfazer 
uma seção inteira, foram utilizados com muita parcimônia pelo compositor.  
 Nesta tese as notas são escritas por extenso, como Dó, Ré, Mi, Fá, Sol, Lá e Si. As 
tonalidades são tratadas como C maior, C menor, etc.; os modos como C dórico, C frígio, etc. 
O sistema de designação dos registros foi amparado na divisão das oitavas, como 
exemplificado abaixo.  
                                                
40 Fonte: KOSTKA, 2006, p. 2-11. 
41 O modo dórico #4 é um dos modos da escala menor harmônica. Uma de suas características é apresentar uma 
tríade maior no segundo grau, sonoridade utilizada por Gnattali neste concerto.  
 
42 Fonte: KOSTKA, 2006, p. 23-34. 
43 A escala octatônica é reconhecida por alguns teóricos como escala Dominante Diminuta (Domdim) ou 
Diminuta.  
44 Fonte: KOSTKA, 2006, p. 47-51; 55-58. 
45 Fonte: PERSICHETTI, 1961, p. 135-162. 




Exemplo 8: Sistema de registros. 
 
 Márcio Guedes Correa (2007) escreveu uma dissertação sobre este mesmo 
concerto, e algumas questões de análise serão debatidas com este autor.  
 
3.1 Marcha  
 A marcha tem sido um gênero comum aos carnavais cariocas desde o final do 
século XIX. Segundo o Dicionário Cravo Albin a composição O abre alas (1899), de 
Chiquinha Gonzaga, foi a primeira marcha escrita especialmente para o carnaval. Com o 
advento da fonografia e o crescimento das rádios e gravadoras a partir dos anos 1930, este 
gênero ligado aos blocos foi amplamente difundido, não só em território carioca, mas 
nacional. A partir de 1932, devido a um concurso promovido pela prefeitura do Rio de 
Janeiro, a popularidade das marchas teve um aumento expressivo. Nesta época, compositores 
como Lamartine Babo, Wilson Baptista e João de Barro começaram a obter destaque neste 
meio.47 
 No ano de 1935, João de Barro e Noel Rosa compuseram a marcha Linda 
pequena, gravada no mesmo ano por João Petra de Barros. Em 1938, um ano após a morte de 
Noel, João realizou modificações na letra, e com o novo título As Pastorinhas foi gravada 
pelo cantor Sílvio Caldas. Esta marcha foi consagrada campeã do concurso promovido pela 
prefeitura e integra o repertório dos bailes de carnaval até os dias atuais. 
 Anos depois, Gnattali faria referência ao motivo inicial de As Pastorinhas no 
movimento de abertura do Concerto Carioca n.º 1. Esta referência não foi feita de maneira 
direta ou literal, tendo sido articulada pelo compositor uma mudança na ideia inicial, como 
podemos verificar no exemplo 9. 
 
                                                




Exemplo 9: Mudança na ideia inicial de As Pastorinhas para o Concerto Carioca n.º 1. 
 
 Correa (2007, p. 140) compreendeu de forma diferente a ideia básica do tema 
deste movimento. Para ele, Gnattali teria utilizado as primeiras notas do Prelúdio de Tristão e 
Isolda, de Richard Wagner. Ao nosso ver, a frase que se desenvolve na voz contralto do 
exemplo 10 não se ampara harmonicamente em um movimento de V7 – i, como ocorre tanto 
no concerto quanto nas Pastorinhas. Embora exista a similaridades de notas, sua estrutura 
harmônica não ampara uma escuta que dialogue com o tema do Concerto. Além disto, 
Gnattali se coloca como um compositor comprometido com as práticas nacionalistas, dentre 
elas a de coleta e utilização de material musical proveniente de fontes populares, já 
expandindo aqui às práticas urbanas. Portanto, uma outra forma de compreender o tema de 
abertura do concerto, levando em consideração aspectos musicais e históricos, é relacioná-lo 
com uma música de carnaval.  
 
Exemplo 10: Fragmento inicial do Prelúdio Tristão e Isolda.48 
 
 Oscar Bolão (BOLÃO, 2003, p. 118), em seu livro para percussão e bateria, 
apresenta o ritmo da marcha e variações no bumbo, pratos de choque, caixa e pandeiro, como 
podemos observar no exemplo 11: 
 
                                                




Exemplo 11: Exemplo de percussão popular na marcha (In: BOLÃO, 2003, p. 118). 
 
 Embora originalmente este concerto preveja 12 percussionistas executando seis 
tamborins, dois reco-recos, dois chocalho, um pandeiro e um surdo, de maneira geral, Gnattali 
utilizou a percussão de maneira econômica. Neste movimento, tamborins e chocalhos não 
estão presentes. As primeiras referências ao ritmo são encontradas a partir do compasso 15, 
primeiro com surdo e castanholas, e depois com o acréscimo do reco-reco. Diferentemente do 
que propõe Bolão, a fórmula de compasso utilizada por Gnattali foi 4/4, fazendo com que o 
ciclo rítmico ocorra em um único compasso. A escrita para percussão popular é bastante 
similar ao modelo proposto por Bolão, inclusive no que diz respeito aos toques abertos (o) e 
abafados (+) do surdo e as designações dos toques do pandeiro, como podemos verificar nos 
exemplos 12, 13 e 14.  
 
 





Exemplo 13: Castanholas, reco-reco e surdo (In: Concerto Carioca n.º 1). 
 
 
Exemplo 14: Castanholas, reco-reco e pandeiro (In: Concerto Carioca n.º 1). 
 
 O protagonismo rítmico dos instrumentos de percussão popular é levado aos 
tímpanos na coda do movimento, quando estes instrumentos realizam o acompanhamento 
com o piano. Como ilustrado no exemplo 16, o ritmo da marcha é apresentado de maneira 
explícita e no compasso 171 encontramos um fragmento rítmico que “(...) costuma ser usado 
como preparação para o início da segunda parte da música ou retorno ao refrão inicial.” 
(BOLÃO, 2003, p. 118), como podemos verificar no exemplo 15. 
 
 
Exemplo 15: Bumbo (In: BOLÃO, 2003).49  
 
                                                




Exemplo 16: Tímpanos no movimento Marcha (In: Concerto Carioca n.º 1). 
 
 Como encontrado amplamente em outras obras do mesmo autor, os acentos e as 
células rítmicas característicos da marcha são ouvidos nas melodias, temas, 
acompanhamentos harmônicos e melódicos realizados tanto pelos instrumentos e naipes da 
orquestra quanto pelos instrumentos solistas. Esta abordagem foi explorada por Márcio 
Correa em sua dissertação de mestrado e não será aprofundada aqui (CORREA, 2007, p. 54-
64).  
 A macroestrutura deste movimento é organizada sob uma forma ternária ABA-
Coda, em que A apresenta a exposição, B o desenvolvimento, e o segundo A a reexposição, 
ao qual se segue uma longa seção de coda, composta com fragmentos do segundo tema. Esta 
organização faz referência ao primeiro movimento da forma sonata, devido à presença de dois 
temas que se distinguem em caráter (lírico/rítmico) e centros tonais/modais (D menor e C 
dórico), a direcionalidade harmônica de afastamento da tônica (exposição), uma seção de 
desenvolvimento instável em que encontramos as técnicas de fragmentação, aceleração 
harmônica e retorno à tônica (reexposição). 
 Um aspecto deste movimento é a ausência de transposição dos temas na 
reexposição, como usualmente ocorreria em uma forma sonata tradicional. Nesta forma, o 
equilíbrio deste esquema tonal é alcançado ao se reexpor os dois temas na mesma tonalidade. 
Para manter este equilíbrio sem a transposição, Gnattali optou por inverter a reexposição dos 
temas, iniciando pelo segundo tema (C dórico) para depois seguir ao primeiro (D menor): 
desta forma a reexposição encerra na mesma tonalidade do início do movimento. 
 Outro aspecto característico deste concerto é o convívio das sonoridades tonal e 
modal. Enquanto o primeiro tema é de contexto tonal, o segundo é modal, que, em alguns 
momentos, foi harmonizado de maneira tonal. O contexto modal também é encontrado na 
macroestrutura quando notamos a direção harmônica D menor – C dórico – D menor em 





Gráfico 1: Macroestrutura e direções harmônicas do 1º movimento. 
 
 O primeiro tema (1) da exposição (exemplo 17) é um pequeno aa’b de 24 
compassos, ao qual se somou uma codetta de quatro compassos cuja função é restabelecer a 
tônica Dm. Assim como parte das marchas de carnaval, este tema é de cunho lírico e se 
desenvolve em colcheias e semínimas, predominantemente. Pode-se estabelecer uma conexão 
direta com o repertório carnavalesco.  
 
 
Exemplo 17: Primeiro tema (1). 
 
 O gráfico 2 apresenta os oito primeiros compassos do primeiro tema (seção a), 
expostos pelo piano. Gnattali tem uma maneira própria de utilizar ornamentações, tanto no 
nível harmônico quanto no melódico. A progressão i - V7 - i foi prolongada com o uso do 
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acorde de quinta abaixada (A7/Eb) e o acorde de bordadura50 (Bb), antes de seguir para a 
cadência autêntica em Dm, que se realiza em um acorde com sexta menor acrescentada.  
 
 
Gráfico 2: Primeiro tema – seção a. 
 
 Melodicamente nota-se uma ascensão inicial que leva a nota  Dó#4 à Mi5, nona do 
acorde de Dm, antes das vozes condutoras iniciarem a descida melódica de nona até a 
fundamental. Segundo nossa interpretação/audição, estas vozes condutoras formam um 
acorde em quartas (exemplo 18), aglomerado harmônico que será utilizado no segundo tema 
deste movimento, como será visto na página 113. Na progressão linear Lá5 Sol4 Mi4, notamos  
a supressão da nota Fá4, inserida como bordadura no compasso 18.  
 
Exemplo 18: Acorde em quartas E-A-D-G, a partir das vozes condutoras. 
 
 O acompanhamento cromático descendente dos compassos 13, 15 e 17 é aqui 
interpretado como parte integrante do tema, tendo visto que já foi exposto na introdução e 
será ressignificado durante a obra. A utilização de notas estranhas ao acorde em tempo forte é 
uma característica marcante deste concerto, como podemos observar pelos textos em caixa do 
gráfico 2. A sétima maior, nona e quarta aumentada relembram ao ouvinte um aspecto 
                                                
50 Fonte: SALZER, 1962, p. 104. 
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melódico similar que ocorre em As Pastorinhas, que é a presença das apojaturas ou 
suspensões e resoluções, como podemos ver nos compassos 2, 4, 10, 12, 20, 26 e 28 do 
exemplo 19.   
 
 
Exemplo 19: As Pastorinhas, notas estranhas aos acordes. 
 
 Como podemos verificar no gráfico 3, embora a seção a’ apareça levemente 
modificada, não apresenta mudanças estruturais relevantes e se comporta como uma repetição 
da seção a. Chamam a atenção as mudanças de registro das vozes condutoras da melodia, o 






Gráfico 3: Primeiro tema - seção a’.  
 
 Como podemos verificar no gráfico 4, melodicamente a seção b também se inicia 
com uma ascensão inicial, que conduz a nota Dó#4 à Sib6 por meio de um arpejo de D7. A nota 
Sib6 é conduzida até a nota Fá5 por uma progressão linear de quarta, quando ocorre a mudança 
de registro para a nota Fá4. Neste ponto ocorre uma outra ascensão, por meio do arpejo de 
Gm, que reconduz a nota Fá4 à Fá5, na qual ocorre a cadência modal v7/iv - iv. Em seguida, 
Fá5 é conduzida à Sib5, momento em que se encerra a seção b. Compreendemos as vozes 
condutoras desta seção como sendo Sib6 Fá5 Sib5, ou seja, um prolongamento da nota Sib. A 
nota Sib5 será o início das vozes condutoras da codetta, apresentando uma descida em graus 
conjuntos até a nota Ré4, encerrando o primeiro tema na cadência autêntica sobre o acorde de 
Dm.  
 A seção b se desenvolve sobre a região da subdominante, conduzida à região da 
tônica na codetta, e apresenta uma moldura estrutural iv - V7b5 - i. A finalização da seção é 
realizada pela cadência V7b5 - i, o que demonstra uma importância ao acorde sobre o baixo Eb. 
Ao longo do concerto esta relação V7b5 - i vai aos poucos se transformando em bII - i e se 





Gráfico 4: Primeiro tema – seção b. 
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 O segundo tema (2) contrasta com o primeiro nos aspectos de ritmo, harmonia e 
forma. Ao contrário do primeiro, de característica lírica e amparado em semínimas e 
colcheias, a construção melódica amparada em colcheias e semicolcheias evidencia a célula 
rítmica da caixa da marcha (exemplo 20). Trata-se de um tema modal (exemplo 21) que é 
exposto modal tonalmente, cuja direção harmônica é, em macroestrutura, C dórico – D maior. 
Sua forma pode ser compreendida como X X’, em que cada seção é composta por dois 
períodos de construção contrastante51 de antecedentes iguais - e modais com exceção do 
terceiro - e consequentes diferentes e tonais.   
 
 
Exemplo 20: Célula rítmica do segundo tema. 
 
 
Exemplo 21: Segundo tema da marcha (2). 
 
 Um outro aspecto contrastante é a presença de mais de um nível harmônico e o 
uso de outros materiais musicais além da escala diatônica. Como pode-se observar no gráfico 
5, e levando-se em consideração a linha melódica, as vozes condutoras percorrem os graus 5, 
                                                
51 Em um período de construção contrastante, o desenho da linha melódica na frase consequente é diferente da 
melodia da frase antecedente, embora um ou mais elementos utilizados no antecedente usualmente apareçam no 
consequente.  
Do original em inglês: In a period with contrasting construction, the shape of the melody line in the consequent 
phrase is different from that of the melody in the antecedent phrase, although one or more elements used in the 
antecedent usually appear in the consequent. (KOHS, 1976, p. 61) 
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4, 3 e 2, apresentam uma estrutura pertencente à tonalidade de Gm e encerram em uma semi 
cadência que pode ser compreendida pelo princípio da interrupção52. Ao mesmo tempo, a 
harmonia apresenta uma estrutura em C menor, cadenciando i - V7(9), o que corrobora com a 
ideia de semi cadência neste ponto. Compreendemos que o resultado sonoro deste antecedente 
é um C dórico apoiado pelo acorde por quartas Dó3-Fá3-Sol3-Ré4. Como esta sonoridade será 
reiterada mais duas vezes, optamos por catalogar a polaridade do segundo tema como C 
dórico.  
 Em relação ao material musical, a melodia e a harmonia dos compassos 43 e 44 se 
apoiam nas notas Ré-Fá-Sol-Dó, que integram a pentatônica de D menor (Ré-Fá-Sol-Lá-Dó). 
A relevância da nota Ré é demonstrada também na estrutura melódica, em que se nota um 
prolongamento da nota Ré5 do compasso 43 até o 49, antes da finalização sobre a nota Lá5 
(grau 2); e também a progressão linear de quinta Lá6-Sol5-Fá5-Mib5-Ré5 a qual ocorre duas 
vezes, nos compassos 45 e 48.  
 
 
Gráfico 5: Primeiro período de X. 
 
 Como podemos verificar no gráfico 6, o antecedente do período que se segue é 
idêntico ao anterior. O que muda é o consequente, que harmonicamente se encaminha ao 
acorde por quartas (c. 58) Fá3 Sol3 Ré4 com a nota Dó3 no baixo, justificando assim a 
                                                
52 Fonte: CADWALLADER; GAGNÉ, 2007, p. 112. 
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interpretação de uma cadência autêntica. Este encaminhamento harmônico é realizado pelo 
movimento tonal IV-V-I. O motivo Dó5-Ré5-Sol5 (c.51) é transposto uma terça maior abaixo 
(c.55), o qual é harmonizado pela pentatônica de Ebm6 utilizada como um poli-acorde sobre o 
acorde de F (IV). 
 Neste ponto surgiu uma divergência entre o manuscrito e a primeira gravação 
deste concerto53. No compasso 57, na parte do violão elétrico, o manuscrito designava as 
notas Lá natural e Si natural, maneira como executamos na gravação com a Orquestra 
Sinfônica Municipal de Campinas em 2015. Neste trecho, o resultado da análise musical fez 
com que concordássemos com a execução da primeira gravação, corrigindo agora as notas Lá 
e Si, naturais, para Lá bemol e Si bemol, pertencentes à escala de F dórico.  
 
 
Gráfico 6: Segundo período de X. 
 
 Quando agregamos as notas do acorde por quartas, o motivo original e o 
transposto, encontramos como resultante a escala de F dórico, que foi a resultante encontrada 
nas vozes condutoras deste trecho. Novamente encontramos pluralidade nos níveis estruturais 
harmônico e melódico.  
 
                                                




Exemplo 22: Escala resultante da soma dos dois motivos e do acorde por quartas. 
  
 Como podemos verificar no gráfico 7, seguindo este período, encontra-se uma 
seção de transição em que ocorre a quebra de continuidade sobre a nota Ré5, à qual se segue 
um arpejo de D7 que realiza a mudança de registro. Harmonicamente ocorre a preparação para 
a próxima seção X’ (D menor), com o prolongamento do acorde de E7 até o acorde de Bb7 
finalizando esta transição em uma semi cadência no sub V7/V. Este acorde pode ainda ser 
interpretado como um V7/bII, que seguirá no compasso 65. A nota Mi4, prolongada no baixo 
desde o acorde de E7 até sua mudança de registro no compasso 63, se apresentará como 
anacruse da próxima seção.  
 
 
Gráfico 7: Transição para a seção X’. 
   
 O gráfico 8 demonstra o período em que o tema modal se encontra harmonizado 
tonalmente. A direção harmônica sugere, em D menor, um i-bII-i, relembrando a bordadura do 
baixo do primeiro tema, em um encaminhamento pelas regiões da tônica, subdominante e 
tônica. O último acorde tem tanto a função de i (Dm6/9) quanto de V7/Cm (G7-9-13) sem 
fundamental, o qual prepara a última frase do segundo tema. Melodicamente as vozes 
condutoras realizam uma descida em graus conjuntos do grau 9 até o grau 5, sendo uma 
característica importante a presença de tensões de acordes, como a sétima maior do compasso 
66, como notas de estrutura. Esta progressão linear em quinta (5-prg) reforça a relevância 
desta progressão, que ocorreu com insistência desde o primeiro período. Uma característica 
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recorrente deste concerto é a ornamentação das melodias utilizando tétrades em posição 
fechada, como podemos ver nos compassos 63-66.  
 
 
Gráfico 8: Primeiro período de X’. 
 
 Seguimos para o último período do segundo tema, em que temos a reexposição 
das ideias básica e contrastante em C dórico. Com a função de conduzir o retorno ao primeiro 
tema, nota-se no gráfico 9 uma interrupção do movimento melódico, à qual seguem duas 
progressões lineares de quinta conduzindo ao acorde D6/9 pelo seu V7, encerrando o 
movimento descendente das vozes condutoras sobre os graus 5, 4 e 3. 
 
 
Gráfico 9: Segundo período de X’. 
  
 No segundo tema, enquanto ocorre a polarização sobre o acorde Dó Fá Sol Ré, as 
elaborações harmônica e melódica são realizadas, de algum maneira, sobre cada uma destas 
117 
 
notas. A nota Dó polariza no modo dórico os antecedentes de três períodos; as notas Fá e Sol, 
as harmonias e vozes condutoras; e a nota Ré, a harmonização tonal e a preparação para o 
retorno ao primeiro tema.  
 No retorno ao primeiro tema, a forma original aa’b é reduzida para ab. A estrutura 
desta nova seção a se mantém inalterada, quando comparada com a primeira. Já na seção b 
ocorrem algumas mudanças. Da original foram subtraídos os quatro últimos compassos, 
seguindo direto para a frase da codetta. Harmonicamente ocorre o encaminhamento para a 
região da subdominante, que dura até a cadência plagal IV7-I sobre D6/9, encerrando as vozes 
condutoras sobre os graus da escala de D menor, no grau 1. Novamente nota-se a ascensão 
inicial que conduz à nota Lá5, que em seguida muda de registro para Lá6 antes de iniciar a 
descida em graus conjuntos. 
 
 
Gráfico 10: Finalização da exposição. 
  
 Em linhas gerais, o desenvolvimento apresenta fragmentos dos temas, inclui-se a 
frase cromática descendente do primeiro, aceleração harmônica, expansão, contração e 
criação livre. Tendo em mente esta liberdade, propomos o seccionamento do desenvolvimento 
em quatro segmentos delimitados por cadências, que ocorrem nos compassos 104, 114, 122 e 
131.  
 A coda tem início no compasso 164 e se apresenta com a função de conduzir a 
harmonia para o acorde de C. Melodicamente encontramos exposta duas vezes uma variação 
de 4 compassos do segundo tema, ao qual se seguem finalizações livres. Estas variações são 
polarizadas em D7 (c. 166) e E7 (c.174). De grande relevância é a condução ao acorde de Eb7 




Exemplo 23: Acorde de Eb7. 
 
 Na coda encontramos um procedimento recorrente a Gnattali, o da reutilização de 
materiais musicais de outros compositores, usualmente pertinentes ao repertório escrito. Neste 
caso, ocorre a citação de uma frase do choro Jorge do Fusa, de Garoto, como podemos 
comparar no exemplo 24. O pesquisador Luciano Lima identificou algo semelhante no 
segundo movimento do Concertino nº 2, obra dedicada a Garoto (LIMA, 2017, p. 28). 
 
 
Exemplo 24: Jorge do Fusa (Garoto) c. 8 e Marcha (Gnattali) c. 170. 
 
 Em seguida ocorre a condução ao C no compasso 184 através da melodia Lá-Sib-
C, evidenciando novamente caráter modal. Este caráter é reforçado pela voz do baixo sobre as 
notas Dó-Sib-Sol (c.184), melodia sobre C7 (c.188) e a melodia Dó-Sib-Dó sobre os acordes 
de quarta (c.190-191).   
 
3.2 Canção 
 Este movimento é o mais curto dos quatro, com 62 compassos. Estruturado em 
uma forma monotemática AA-A*-A-Coda, a seção A apresenta um tema de 16 compassos, 
exposto primeiramente ao piano solo e orquestrado para cordas, madeiras e trompa, e a A*, 
um curto desenvolvimento de 11 compassos. Seu único tema é tonal e tem como 
características apojaturas e grandes saltos intervalares, misturando trechos de melodia 
acompanhada com outros de contraponto de característica cromática. Harmonicamente 
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encontramos novamente a cadência bII - i, que começa a se apresentar como uma 





Gráfico 11: Macroestrutura do segundo movimento. 
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 O tema é estruturado em um duplo período. A respeito desta estrutura, Kohs 
(1976, p. 67) pontuou que a cadência que encerra o segundo consequente deve ser mais forte 
que a que encerra o primeiro, fazendo com que a sensação de um final completo no primeiro 
período seja enfraquecida, permitindo assim que o segundo período tenha um encerramento 
forte. Como podemos observar no exemplo 25, esta estrutura pode ser reconhecida neste 
tema, em que no final do primeiro consequente encontramos uma semi cadência, e no final do 
segundo uma cadência autêntica. Pode-se ainda averiguar as notas estranhas aos acordes, das 
quais chama a atenção a grande quantidade de apojaturas.  
 
 
Exemplo 25: Tema do segundo movimento. 
 
 Pela primeira vez no concerto ouve-se um fenômeno que pode ser interpretado 
como um uso expandido das notas estranhas ao acorde, o que será novamente utilizado no 
tema da Valsa Seresteira. Trata-se de inserir um salto de oitava no meio de uma 
ornamentação. No exemplo 26, (a) demonstra um salto de oitava no meio da bordadura Sol 
Fá# Mi# Fá#; (b) um salto de oitava no meio da dupla bordadura Mi Ré# Fá# Mi; (c) um salto 
de oitava no meio da bordadura Si Lá# Si; e (d) um salto de oitava no meio da nota de 
passagem Mi Fá# Sol. Estes saltos de oitava criam a sensação de complexidade melódica e 





Exemplo 26: Exemplos de expansão dos ornamentos. 
 
 Os acordes do acompanhamento são ornamentados com notas estranhas 
adicionadas. Segundo Vincent Persichetti,  
 
 
um acorde de nota adicionada é uma formação harmônica básica na qual a qualidade 
de sua textura foi modificada pela imposição de notas não encontradas no acorde 
original. (...) As notas adicionadas são elementos modificadores anexados a um 
acorde com claro poder de direção, e as modificações de cor mudam a textura ao 
invés da função da estrutura básica. (PERSICHETTI, 1961, p. 109) 
 
 O exemplo 27 demonstra a adição de notas aos acordes. As notas à esquerda, Ré#3 
e Ré3 são as notas adicionadas a estruturas harmônicas que têm um sentido harmônico claro, e 
criam uma mudança em sua textura.  
 
 
Exemplo 27: Acordes com segundas adicionadas. 
  
 O gráfico 12 apresenta o antecedente do tema. Harmonicamente podemos notar o 
movimento i-bII7-i. O i inicial é prolongado até o acorde bVI com o auxílio do acorde de F#7, 
substituto da dominante de Fmaj7. Juntamente com a harmonia, os primeiros tempos dos 
compassos apresentam apojaturas que são resolvidas em seguida, criando um desfasamento da 
melodia em relação à harmonia, demonstrado pelas linhas pontilhadas. As vozes condutoras 
da melodia executam um movimento descendente de oitava, da nota Si6 a Si5, com uma 
retenção importante da nota Mi5. Devido à sua recorrência, a cadência sobre o acorde de i 
(tônica menor) e melodia no 2 (segundo grau das vozes condutoras) se mostra como uma 





Gráfico 12: Antecedente 1. 
 
 A sensação de deslocamento da resolução causada pelas apojaturas também está 
presente na escrita de contraponto. Podemos verificar no exemplo 28 como a voz inferior 
apresenta uma nota estranha que depois é conduzida à nota do acorde.  
 
 
Exemplo 28: Análise das notas estranhas aos acordes. 
 
 O gráfico 13 se refere ao consequente do primeiro período. Melodicamente nota-
se uma mudança de registro realizada por dois saltos ascendentes (Mi5 para Si6, Sol5 para Ré6) 
seguidos de progressões lineares descendentes (3-prg). As vozes condutoras da melodia 
dirigem a nota Si6 para a nota Mi5, que é novamente retida, até a sua condução à nota Ré5, 
momento em que ocorre a semi cadência sobre o acorde bII7. Harmonicamente chamam a 
atenção a chegada ao acorde de F#m, relativo de A maior, e a presença do acorde v7, o que 
traz novamente a sonoridade modal; além da superposição da tríade de G# sobre o acorde de 
F#m, que pode ser compreendido como uma ampliação (transposta) da sonoridade do acorde 
de Am(#4). A sonoridade da tríade maior do segundo grau sobre um acorde menor será 





Gráfico 13: Consequente 1. 
 
 Como o antecedente 2 é idêntico ao primeiro, passaremos diretamente à análise do 
consequente 2, como podemos verificar no gráfico 14. Melodicamente se destaca uma 
ascensão inicial que conduz a voz da melodia à nota Lá7, para depois realizar um movimento 
descendente até a nota Dó5, passando por todas as notas da escala de A menor (com alguns 
ornamentos). Dó5 foi compreendida como nota estrutural e bordadura da nota Si5, a qual 
ocorre sobre a cadência no i.  
 
 
Gráfico 14: Consequente 2. 
 
 A nota final Si5 sobre o acorde de Am(#4) poderia ser analisada como uma tensão, 
a nona do acorde, levando também em consideração que esta relação, em final de frase, é 
reiterada 10 vezes durante este movimento. Como podemos verificar no exemplo 29, todavia, 
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esta nota Si5 pode ser compreendida como uma suspensão que tem sua resolução adiada até o 
final do movimento no compasso 59, quando enfim é conduzida à sua resolução Lá5 antes da 
coda.  
 
Exemplo 29: Resolução da nota Si5. 
 
 As notas Si e Lá presentes na abertura do movimento adquirem um caráter 
estrutural. 
 
Exemplo 30: Vozes condutoras da Canção. 
 
 Neste movimento nos deparamos com a condução de acordes por terça menor, 
apresentado aqui após o uso da escala octatônica. Usualmente esta escala é utilizada de 
maneira pura, e aqui encontramos o uso de uma apojatura cromática (Sol#4 – Lá5), esta, uma 
característica marcante neste movimento (exemplo 32). 
 
 
Exemplo 31: Apojatura sobre a escala octatônica. 
 
 A escala octatônica possibilita, principalmente devido ao uso da enarmonia, 
transformações das tríades maiores ou menores pelo ciclo das terças menores, como podemos 






Exemplo 32: Transformações das tríades na escala octatônica. 
 
 No exemplo 33 observamos a transformação do acorde de Db em Bb, ocorrido nos 
compassos 35 e 36, durante a seção de desenvolvimento, em uma posição de 
cadência/transição. Nota-se que, para a construção do acorde de Bb foram reutilizadas todas 
as notas do acorde de Db, com exceção do Db. Ao Bb foi adicionada a nota Dó4 não 
pertencente à sonoridade octatônica, o que remete ao uso não rigoroso dos materiais musicais.  
 
 
Exemplo 33: Transformação do acorde de Db em Bb via ciclo de terças menores. 
 
 A primeira frase do desenvolvimento é apresentada pelo violão elétrico 
acompanhado ao piano. Embora a abertura da melodia seja feita de maneira idêntica ao tema, 
a continuação é desenvolvida em sextinas com a presença de ornamentações cromáticas. É 
possível notar a presença de dois motivos, a e b. O motivo a, estruturado sobre o acorde de Si-
Ré-Fá, é apresentado no compasso 33 e reapresentado como motivo a’ sobre o acorde de Dó-
Mib-Sol e novamente em sua forma original no compasso seguinte. O motivo b é apresentado 




Gráfico 15: Primeiros compassos do desenvolvimento. 
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 Melodicamente notamos a retenção da nota Mi4 em toda esta seção, que pode ser 
divida em duas frases, 1 e 2, cuja separação é marcada por uma quebra de continuidade no 
movimento melódico. A frase 1 conduz em movimento descendente a nota Ré5 à Ré#4 
passando pelos pontos estruturais Lá5 Lá4 e Ré4. A quebra de continuidade se dá ao mesmo 
tempo em que ocorre a apresentação da sonoridade octatônica. A frase 2 desenvolve em um 
compasso os motivos a e b e se dirige ao acorde de Db, em que ocorre a superposição das 
sonoridades pentatônica, na melodia, com a octatônica, no acompanhamento. 
Harmonicamente observamos a condução i-bII ornamentada com uma falsa modulação para 
Db.  
 
3.3 Valsa Seresteira 
   
 Este movimento tem como características principais o cromatismo e a 
ornamentação, nos níveis harmônico, melódico, temático e estrutural. Até mesmo as 
transposições dos temas refletem estas características. Assim como o primeiro movimento, 
neste encontramos trechos tonais que contrastam com modais e seções com textura de 
contraponto, sendo esta usualmente ancorada em uma condução harmônica.  
 A macroestrutura é organizada sob uma forma rondó A1B1A2B2A3-Coda em que o 
tema da seção A é exposto e transposto de maneira não usual. O equilíbrio das frases das 
seções A é alcançado pela estrutura de período em que:  
 - No A1, encontram-se quatro exposições (a1, a2, a3 e a4) de uma frase 
antecedente e uma consequente; 
 - No A2, duas exposições (a’1, a’2) de duas frases antecedentes e uma 
consequente; 
 - No A3, uma exposição de três frases antecedentes e uma consequente.  
 Ao mesmo tempo que ocorre a adição de um antecedente ocorre a diminuição do 
número de exposições. 
 As transposições dos temas são harmonizadas de maneira diferente: embora seja 
reincidente, a cada exposição o tema é ouvido de maneira distinta. Como podemos observar 
no gráfico 16, na seção A1 o antecedente em a2 foi transposto uma terça maior acima, e em a3 






Gráfico 16: Macroestrutura da seção A1. 
 
 No retorno à seção A2 são apresentados dois períodos, com dois antecedentes e 
um consequente. Como podemos verificar no gráfico 17, em a5 o primeiro antecedente está 
na versão original e o segundo transposto quarta aumentada acima. Em a6, o primeiro 
transposto terça maior acima, e o segundo quinta justa acima. Do primeiro ao segundo 
antecedente temos a condução D menor – C maior, recapitulando um evento similar no 
primeiro movimento; nesta seção A2 temos a direção harmônica marcada pelos acordes Dm - 
D7, este último, acorde V7 do Gm que virá na seção B2.  
 
 
Gráfico 17: Macro estrutura da seção A2. 
 
 No retorno à seção A3, exposta no gráfico 18, um período composto por três 
antecedentes é apresentado na transposição original, terça menor acima e quarta aumentada 
acima, seguidos de um consequente. A direção harmônica é marcada pelos acordes Dm - Ebm, 





Gráfico 18: Macroestrutura da seção A3. 
 
 O início do trabalho de análise deste movimento seguiu o mesmo raciocínio 
utilizado nos anteriores. Porém, durante os estudos, as questões musicais presentes nesta peça 
nos levaram a rever o método de análise e exposição. Como estamos lidando com uma obra 
cuja forma apresenta o tema A sete vezes, e de maneira cada vez mais expandida, a exposição 
da análise ficaria demasiado longa se fosse mantida como anteriormente. Durante a confecção 
dos gráficos, concluímos que estes não demonstravam com clareza características importantes 
deste movimento e achamos melhor separar o antecedente do consequente na exposição, além 
de focar a condução harmônica e interpretação da linha melódica, com a finalidade de 
demonstrar com mais clareza características da ornamentação neste movimento. 
 O gráfico 19 se refere ao antecedente de a1. Sobre uma estrutura harmônica 
elementar i - V - i encontramos ornamentações em diversos níveis. Inicialmente, os acordes se 
encontram ornamentados, com a presença da tríade de C# sobre o acorde de Dm e do acorde 
de A7 construído sobre a escala de tons inteiros. Este fato faz com que a interpretação da 
melodia, das notas estranhas aos acordes, seja realizada de maneira expandida. No compasso 
15, pelo fato de estarmos lidando com a escala de tons inteiros, consideramos as notas Sol5 e 
Mib6 como sendo pertencentes ao acorde. Ainda neste compasso, sobre a sonoridade de seis 
notas, as notas Dó6 e Sib6, que não pertencem à escala de Lá tons inteiros, sugerem uma 
quebra com esta sonoridade. Estas mesmas notas iniciam o movimento amplo de dupla 
bordadura superior e inferior, quando as notas Dó6 Sib6 Fá#5 e Sol5 se dirigem à nota Lá6 do 
compasso 16. Do compasso 15 ao compasso 16 encontramos a progressão linear em sexta 
baseada na escala de Gm. As vozes condutoras deste trecho demonstram a retenção da nota 
Sib6 e a condução à nota Lá6. Esta nota é conduzida, de maneira ornamental e não estrutural, à 




Gráfico 19: Antecedente do a1. 
 
 Como exposto no gráfico 20, o consequente difere do antecedente por apresentar 
uma textura de contraponto, e se demonstra igualmente cromático e ornamentado. 
Novamente, as notas estranhas ao acorde foram tratadas de maneira expandida. Os casos 
excepcionais ocorrem do compasso 17 ao 18, em que encontramos uma preparação Mi5 e 
suspensão seguida de uma nota de passagem Mib5 que se dirige com salto à resolução Ré6. No 
compasso 20 encontramos uma bordadura com salto Lá6 Sol#5 Lá5. Estes dois exemplos 
demonstram o já comentado salto no interior de um movimento de ornamentação, tornando 
um fator melódico característico nesta melodia.  
 A direção harmônica deste trecho é também elementar, neste caso conduzindo o 
acorde V7 ao i, porém este caminho é realizado com instabilidade e muitas ornamentações, 
com ênfase no cromatismo. Uma tarefa complicada foi apresentar uma realização satisfatória 
do contínuo imaginário, pois os acordes muitas vezes são expostos de maneira incompleta. 
Isto pode levar a algumas possibilidades de interpretação. Usos recorrentes na música 
brasileira e na própria música de Gnattali nos conduziram à suposição que se encontra no 
gráfico. 
 Embora, partindo da tonalidade de D menor, o acorde inicial seja um A7, no 
compasso 20 ocorre uma breve modulação à região da dominante (A menor), que se segue até 
o primeiro acorde do compasso 22. Um acontecimento harmônico marcante que se torna 
recorrente durante este concerto é o baixo Lá - Mib - Ré, demonstrando a chegada na cadência 
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autêntica pelo acorde bII. As vozes condutoras demonstram o encaminhamento das notas Sib6 




Gráfico 20: Consequente do a1. 
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 Assim como no primeiro movimento, encontramos tanto a presença da sonoridade 
tonal quanto da modal. Como pode-se observar no gráfico 21, todo o antecedente do a2 é 
ouvido sobre o acorde de F# frígio em um contexto modal. Ao se relacionar com a próxima 
seção, este acorde pode ser compreendido como ii relativo da tonalidade de E menor, para 
onde a harmonia é conduzida. Devido à transposição, as vozes condutoras que antes eram 
ouvidas como 6 - 5 (D menor), são aqui ouvidas como 7 - 6 (E dórico). 
 
 
Gráfico 21: Antecedente do a2. 
 
 O consequente, exposto no gráfico 22, é uma transposição do a1 um tom acima, 
em que o número de compassos e a melodia são semelhantes com algumas modificações em 
acordes pontuais. As modificações foram realizadas por condução cromática das vozes em 
que a resultante foram acordes de contraponto54 (a.c.), como podemos observar no compasso 
36. Novamente observamos acordes incompletos e propusemos uma realização do contínuo 
imaginário. A direção harmônica é V7 - i ou B7/A - Em, e as vozes condutoras apresentam 
uma modificação com relação às do antecedente: a nota Dó# é transformada em Dó, o que 
leva a ornamentação cromática ao nível estrutural.  
  
                                                




Gráfico 22: Consequente do a2. 
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 A seção B contrasta com a primeira nos aspectos de ritmo, harmonia e forma. 
Enquanto na seção A encontramos andamentos variados de valsa lenta e rápida, na seção B é 
integralmente valsa rápida, ou “tempo de valsa”, como Gnattali designou na partitura. Esta 
seção se apresenta como uma valsa curta para piano (37 compassos), com crescente 
instabilidade, aceleração harmônica e menor repetição das ideias temáticas, o que cria um 
aumento de atividade até o ápice desta seção, que se encontra na sequência de arpejos. Esta 
sequência é seguida de uma parte de encerramento e retransição, que encerra o B em uma 
semi cadência sobre o acorde A7, preparando o retorno ao A2. Esta seção é estruturada em: 
  - Frase 1 (4 c.) + frase 1 transposta (5 c.) 
  - Frase 2 (2 c.) + frase 2 transposta (2 c.) 
  - Frase 3 - transição (4 c.) 
  - Frase 4 (2+2 c.) - frase 4 original e transposta (1+1+1+1 c.) 
  - Encerramento e retransição (12 c.) 
 O exemplo 34 expõe as frases 1 2 e 3 da seção B1. Pode-se observar com detalhe a 
instabilidade harmônica da frase 1, o baixo pedal sobre nota Lá4 e o acompanhamento criado 
com intervalos de 6ª menor que se movimentam cromaticamente. Estes intervalos criam 
acordes incompletos que podem ser compreendidos de diversas maneiras. Segundo nossa 
interpretação, pode-se observar a condução do acorde G/A ao F#°maj7. A frase 2 apresenta uma 
condução harmônica de Cm (dórico #4) a Gm (frígio), em que se pode observar a presença de 
apojaturas e notas de passagem. Neste trecho, enquanto a frase melódica foi transposta uma 
quarta acima, a harmonia foi conduzida uma quarta abaixo. Nestas duas frases (1 e 2) 
podemos observar o uso organizado das terças menores e maiores: 3ª menor (c. 67-69) e 3ª 




Exemplo 34: Trecho da seção B1. 
 
 O exemplo 35 apresenta a frase 4 na qual se nota a sequência de arpejos 
construídos sobre uma estrutura acorde-bordadura-acorde, em que se pode ouvir o movimento 
I-V-I sobre as notas Fá# e Dó#. 
 
 
Exemplo 35: Trecho da seção B. 
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 O gráfico 23 se refere aos 12 compassos do encerramento e retransição. A 
sonoridade deste trecho é modal, e a função formal desta seção se assemelha à de pedal sobre 
a dominante, aqui explorada de maneira expandida. Pode-se notar a dupla polarização Fá# e 
Lá, realizada de forma alternada até o compasso 99, em que a nota Lá se torna estrutural - V7 
de D menor que virá na próxima seção - e os acordes ligados à nota Fá#, ornamentais (nível 
superior), finalizando na sonoridade octatônica sobre o acorde de A7 no compasso 102. Os 




Gráfico 23: Encerramento do B1. 
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 A seção B2 é uma redução da B1, ocorre a subtração das frases 1 e mudanças no 
encerramento e na retransição, realizada de maneira mais branda e com um compasso a mais. 
Como podemos verificar no gráfico 24, do compasso 153 ao 159 nota-se a presença marcante 
da nota Fá#6, enquanto ocorre a superposição das sonoridades dos acordes dos compassos 155, 
156 e 157 à sonoridade do Eb, menor e maior (vide colchetes), na linha melódica do 





Gráfico 24: Encerramento e retransição do B1. 
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 Do ponto de vista do intérprete, faz-se necessária a análise da introdução, já que o 
violão elétrico atua como solista. Como podemos verificar no gráfico 25, harmonicamente, a 
introdução expõe a tonalidade de D menor em um amplo movimento i - V7 - i - V7, e 
apresenta sonoridades que serão exploradas neste movimento, como o frígio ligado ao acorde 
Asus4b9; e a relação A7 - Eb - Dm, já ouvida no primeiro movimento. Melodicamente ocorre 
uma ascensão inicial que se dirige à nota Mi5 (lembrando que se trata de uma clave de sol 
com transposição de oitava) para iniciar um movimento descendente que é apoiado pela 
progressão linear Lá5 Sol4 Fá4, o arpejo de Eb conduzindo à nota Ré3, e o movimento 
descendente final se dirigindo à nota Lá3, em que se inicia o acompanhamento à melodia que 





Gráfico 25: Introdução da Valsa Seresteira. 
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 Pode-se afirmar que a identidade temática é qualidade da frase antecedente, a qual 
foi descrita mais acima. Se em todas as seções A esta foi exposta primeiro, na coda 
encontramos o inverso: é a frase do antecedente que encerra o movimento. Como se pode 
observar no gráfico 26, esta frase é antecedida por uma frase polarizada nas notas Sib Mi e Lá. 
Harmonicamente tem-se a condução bvi - ii - V a ser seguida de três acordes de contraponto, 
aos quais se seguem os acordes bII - i, encerrando o movimento. Os acordes de contraponto 
(c.197-199) relembram o dórico #4, semelhante à frase 2 da seção B (c.75-76) e prolongam o 









 O Samba do Concerto Carioca n.º 1 é o mais extenso em número de compassos, e 
em termos sonoros, o mais grandioso, corroborando com a indicação de Mário de Andrade 
sobre o movimento de finalização “binário rápido ou imponente final” (ANDRADE, 1928, p. 
25). Embora seja o mais extenso, não se apresenta como o mais complexo: é o único que 
reexpõe a seção A estruturalmente de maneira idêntica à exposição. Uma reexposição desta 
maneira restringe a quantidade de material musical apresentada, o que auxilia a memória dos 
ouvintes. Sua grandiosidade sonora é alcançada pelo uso de todo o naipe de percussão de 
samba em dois excertos em que acompanha o naipe de metais em dinâmica forte. Em termos 
musicais, apresenta características similares aos outros movimentos: a ornamentação é 
presente na harmonização dos temas e também existe a oposição e o convívio modal e tonal. 
 Este movimento é estruturado sob uma forma ternária ABA-Coda em que o tema 
da seção A é exposto seis vezes (a1 a2 e a3) e a seção B apresenta uma forma mista de 
apresentação temática e desenvolvimento. Como pode-se verificar no exemplo 36, 
estruturalmente, as seções A são idênticas. A reexposição apresenta mudanças de 
instrumentação e adição de linhas melódicas. Neste movimento ocorre a adição de um 
elemento formal muito comum ao universo do jazz, conhecido como vamp55.  
 
                                                
55 Vamp: Uma passagem curta, simples em ritmo e harmonia, tocada em preparação para a entrada de um solista; 
geralmente é tocado ad libitum até o solista estar pronto, daí o apontamento "vamp até pronto". O termo é 
aplicado à técnica de tocar ostinatos antes ou entre solos e, por extensão, durante ou após solos.  
Do original em inglês: Vamp: A short passage, which is simple in rhythm and harmony, played in preparation 
for the entry of a soloist; it is usually played ad libitum until the soloist is ready, hence the rubric ‘vamp till 
ready’. The term is applied to the technique of playing ostinatos before or between solos, and, by extension, 




Exemplo 36: Macroestrutura do 4º movimento. 
 
 Para compreender este tema com mais profundidade, optamos por selecionar o 
tema apresentado na seção a3. Para realizar sua primeira análise exposta no gráfico 27, 
subtraímos a parte harmônica. Nota-se que este tema é de característica modal (E eólio) e 
construído sobre uma estrutura irregular de 17 compassos (8+9). O que oferece suporte ao 
caráter modal são os arpejos sobre as notas das tríades de Em, Bm, C e D, além da ausência 
da nota Ré# (sensível). Se uma das características deste concerto é a pluralidade de materiais e 
o uso não estrito destes, a sonoridade modal é descaracterizada no décimo compasso do tema, 
quando observamos a nota Sol#5, nota de passagem que reitera a sonoridade cromática dos 





Gráfico 27: Tema da seção a3. 
 
 As vozes condutoras deste tema ressaltam a característica modal em um centro E. 
Pode-se observar uma similaridade desta com o segundo compasso do tema (exemplo 37).  
 
 
Exemplo 37: Comparação entre as vozes condutoras com o segundo compasso. 
 
 Como podemos observar no exemplo 38, a primeira seção (a1) apresenta a 
melodia com significativas alterações com relação às outras duas. Isac Emerick, trompista da 
Orquestra Sinfônica Municipal de Campinas que participou da gravação desta obra, foi 
entrevistado com a finalidade de se averiguar a possibilidade de a trompa não ser capaz de 
executar com fluência a melodia como escrita para os saxofones e metais. Emerick foi 
categórico em dizer que o tema, como escrito para saxofones, poderia ser muito bem 
executado na trompa, o que descarta a possibilidade de Gnattali tê-lo simplificado por uma 







Exemplo 38: Comparação entre os temas das seções a1, a2 e a3. 
 
 Uma outra hipótese, levantada pelo Prof. Dr. Rafael dos Santos, foi que Gnattali 
poderia ter pensado a rítmica da primeira exposição do tema de maneira relaxada, como se o 
intérprete tivesse tocado livremente, sem seguir à risca as barras de compasso. Esta ideia foi 
também debatida com Emerick, que concordou com esta interpretação.  
 Quando trazemos ao debate as indicações presentes na partitura cantando 
acompanhando o piano para a trompa, cantando popularmente para o saxofone alto, e 
cantando sostenuto56 para os metais, podemos supor que Gnattali estava se referindo à 
maneira “derramada” de tocar, presente na forma de interpretação de cantores e 
instrumentistas da música popular. O conceito de métrica derramada foi trabalhado pela 
pesquisadora Martha Ulhôa, que cita que “No Brasil, a performance musical seria 
influenciada principalmente pela maneira de acentuar as palavras na fala”, resultando em uma 
melodia em que a “rítmica se torna tão sutil que é quase impossível registrá-la através da 
notação tradicional.” (ULHÔA, 1999, p. 48). 
 Conforme exposto no gráfico 28, a harmonia da seção a1 foi construída sob uma 
base tonal que apresenta o movimento i - V7 - bII7 - i, reiterando o ocorrido nos movimentos 
anteriores. A primeira cadência ocorre sobre um acorde de E frígio e a segunda sobre um 
acorde de Em(#4). 
 
                                                
56 Sostenuto no sentido de tocar legato de maneira acentuada, atrasando um pouco as notas do tema. Como nesta 
seção o tema é acompanhado pelo naipe de percussão, resultaria em uma sensação de atraso dos metais, sem 




Gráfico 28: Ornamentação harmônica da seção a1. 
 
 Na seção a2, exposta no exemplo 39, verificamos a superposição de modos: 
enquanto a melodia se encontra em E eólio, a estrutura harmônica foi construída sobre o 
modo E frígio.  
 
 
Exemplo 39: Ornamentação harmônica da seção a2. 
 
 Como podemos verificar no exemplo 40, na seção a3 ocorre um movimento de 
ampliação da estrutura da seção a2 e o convívio das progressões de característica modal e 
tonal. Primeiramente nota-se os apoios harmônicos sendo realizados nos acordes de Em, Dm, 
C e Em, como na seção a2; depois, foram acrescentados os acordes Gmaj7, Bm e a progressão 
F7 Em, da mesma forma como na seção a1. Esta progressão ampara a terceira exposição do 
tema em E eólio. 
 
 
Exemplo 40: Ornamentação harmônica de a3. 
 
 A seção B contrasta com a seção A em muitos aspectos, a começar pelo ritmo e 
pelo andamento: um samba canção lento, escrito em 4/8. Ao contrário da primeira seção, que 
apresentou o mesmo tema três vezes, aqui é apresentado um novo material temático em uma 
estrutura formal e harmônica que remete a uma seção de desenvolvimento, devido à 
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aceleração harmônica, à fragmentação do material musical e à liberdade na condução 
harmônica. Como pode-se notar no exemplo 41, embora haja um material temático com 
identidade, ele é trabalhado de maneira fragmentada, e com harmonizações diferentes, sendo 
reexposto na íntegra somente uma única vez na frase 4. Pode-se afirmar que esta seção reitera 
a complexidade de ornamentação cromática do terceiro movimento. Quanto à forma, optamos 
por seccionar a seção B em cinco frases de 8 compassos cada, às quais, depois da última, 
segue-se um segmento de encerramento de 3 compassos.  
 
Exemplo 41: Seção B. 
 
 Cada frase é organizada em uma estrutura de sentença57, dividida em quatro 
compassos de apresentação e quatro de continuação. Como pode-se verificar no gráfico 29, na 
frase 1, o tema expõe uma ideia básica que é seguida de sua repetição transposta uma quarta 
abaixo, encerrando em uma semi cadência para G menor. A continuação afirma a tonalidade 
de G menor, porém seu encerramento é ambíguo, pois o acorde final poderia ser 
compreendido como v65 de G menor ou i de D menor. Melodicamente, pode-se notar o 
cromatismo das notas Mi5 Mib5 e Si5 Sib5, além da retenção da nota Mi5, que inicia e encerra a 
frase. Como a frase 1 é reexposta integralmente e com outra harmonia na frase 4, 
                                                
57 CAPLIN (1998, p. 35) define sentença como sendo um tema de oito compassos estruturado em duas frases de 
quatro compassos cada. A primeira frase carrega a função de apresentação, e a segunda, de continuação e 
cadência. Em linhas gerais, a apresentação consiste na repetição de uma ideia básica de dois compassos. A 
continuação se caracteriza por apresentar fragmentação da estrutura da frase, aceleração do ritmo harmônico, 
aumento na atividade rítmica e harmonias sequenciais.  
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Gráfico 29: Frase 1 da seção B. 
 Durante a exposição das análises do terceiro movimento, demonstramos que o 
compositor fez uso expandido da estrutura de período, mudando transposições e 
acrescentando antecedentes no decorrer do movimento. Nesta seção B, a estrutura de sentença 
também é moldada. O exemplo 42 demonstra como as transposições foram modificadas em 
cada exposição, lembrando que a harmonização não acompanha as transposições.  
 
 
Exemplo 42: Frases de apresentação. 
 
 Assim como no terceiro movimento, em que a frase antecedente foi deslocada 
para o local do consequente, para desta forma finalizar o movimento, na seção B ocorre algo 
análogo. Como pode-se notar no exemplo 43, ao invés de finalizar a frase 5 com uma 
continuação, o compositor reexpõe duas das ideias básicas já ouvidas (frase 1 e frase 2), para 





Exemplo 43: Análise da frase 5. 
 
 A coda relembra algumas sonoridades que ocorreram ao longo do concerto. Como 
pode-se verificar no gráfico 30, harmonicamente, a coda se apresenta como uma forte 
confirmação do acorde de E menor, tônica deste último movimento. Dos compassos 211 ao 
218 verificamos a reiteração da sonoridade frígia e da cadência bII7 - i. Nos compassos 
seguintes, a reiteração da sonoridade dórica #4 pelo uso da tríade de F# sobre o acorde de Em 
e uma sequência de acordes cromáticos ascendentes que mira no i. Enfim, nos últimos 
compassos do concerto, uma preparação com a cadência II7 V7 i, encaminhando para a 
finalização em dinâmica fortíssima em oitavas sobre a nota e. 
 
 
Gráfico 30: Harmonia da coda. 
 
 Neste movimento, intitulado Samba, a presença e escrita para o naipe de 
percussão é muito peculiar e merece uma análise detalhada. A importância dada a estes 
instrumentos é demonstrada quando se encontra, somada ao manuscrito do concerto, uma 
grade somente para os instrumentos de percussão com a designação “Do povo para o povo”, 
como se pode observar na figura 32. Dos 237 compassos que formam o movimento, os 
instrumentos ligados ao samba estão presentes em mais da metade, mais precisamente em 141 
deles: sua função é exercer manutenção do ritmo durante a exposição do tema da seção A. Do 
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naipe formado por tamborins, surdo, reco-recos, chocalhos e pandeiro, os instrumentos mais 
utilizados foram os dois primeiros, como podemos verificar na tabela 2. A sonoridade dos 
tamborins é tão importante neste movimento que o compositor os dedicou seis compassos de 
solo, como uma preparação para o vamp inicial. 
 
 
Figura 32: Título da grade de percussão. 
 
  
Compassos Seção formal - Instrumentos Dinâmica 
1-6 Introdução - tímpanos, realizando a função dos surdos de 
corte. 
p cresc. f 
7-12  Solo de seis tamborins, entrando dois a dois a cada dois 
compassos. 
p 
13-24 Vamp – seis tamborins e surdo. p 
25-41 Seção a1 – tamborins e surdo. mf 
42-43 Transição – pratos, caixa e bumbo. f 
45-58 Vamp 2 – tamborins (na madeira) e surdo. f 
49-64 Seção a2 – tamborins e surdo. p 
65-81 Seção a3 – tamborins (na pele), reco-recos, chocalhos, 
pandeiro e surdo. 
f 
82-93 Transição.  
94-141 Seção B.  
142-153 Vamp – seis tamborins e surdo. p 
154-171 Seção a1 – tamborins e surdo. mf 
172-173 Transição – pratos, caixa e bumbo. f 
174-177 Vamp 2 – tamborins (na madeira) e surdo. f 
178-193 Seção a2 – tamborins e surdo. p 
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193-211 Seção a3 – tamborins (na pele), reco-recos, chocalhos, 
pandeiro e surdo. 
f 
218-237 Coda – tímpanos. f, p 
Tabela 2: Ocorrência dos instrumentos de percussão no 4º movimento. 
 
 A respeito dos instrumentos de percussão, a escrita de Gnattali faz referência 
direta à cultura popular. Como ocorre na prática, encontramos definições de toques abafados e 
abertos nos tamborins e surdo, além de designar os toques de ponta e polegar do pandeiro 
(figura 33). Quanto a variações de ritmo, elas não ocorrem e o ritmo realizado por cada 
instrumento é sempre o mesmo. 
 
 
Figura 33: Excerto de percussão do Samba c.65-67. 
 
 Quando Gnattali escreveu para três tamborins nesta obra de 1950, cristalizou na 
partitura uma forma de tocar muito divulgada na década de 1970 pelos músicos Luna, Eliseu e 
Marçal (BOLÃO, 2003, p. 36). O pesquisador Vinícius de Camargo Barros, em sua 
dissertação de mestrado sobre o tamborim de Mestre Marçal, pontuou que a primeira 
gravação deste músico seria de 1956. Desta forma, Gnattali fez referência a outros três 
ritmistas, Bucy Moreira, Arnô Canegal e Raul Marques que, possivelmente, formaram o 
primeiro trio de tamborins no samba (BARROS, 2015, p. 50). 
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 A síntese desta escrita é que cada instrumento realiza uma figura rítmica, ou 
“levada”. Novamente segundo Barros em um trecho em que comenta sobre a maneira de tocar 
de Marçal, Luna e Eliseu: “Bucy Moreira, Arnô Canegal e Raul Marques já seguiam esse 
conceito, em que cada um toca uma ‘levada’. Também nas escolas de samba já se tocava 
dessa  maneira.” (BARROS, 2015, p. 57).  
 O exemplo 44 compara as células rítmicas dos tamborins do concerto com um 
exemplo retirado do livro de Bolão (2003). O exemplo 45 demonstra como a célula do 
tamborim 3 ornamenta uma figura de colcheia pontuada. 
 
Exemplo 44: Comparação entre as células de tamborim. 
 
 
Exemplo 45: Análise da célula rítmica do tamborim 3. 
 
 Assim como no primeiro movimento, células rítmicas de samba foram usadas em 
frases do tímpano. O exemplo 46 expõe a frase que é executada na abertura deste movimento 
e que faz referência às variações dos surdos de corte58 de uma escola de samba.  
 
 
Exemplo 46: Tímpanos c. 1-8. 
 
                                                
58 Segundo Bolão (2003, p. 55) os surdos podem ser de três categorias: de primeira, de segunda e de corte. Em 
um compasso de 2/4, o surdo de primeira marca o segundo tempo (tempo forte), o de segunda, marca o primeiro 
tempo. O surdo de corte tem a função de realizar figurações rítmicas diferentes dos outros dois, “quebrando a 
rigidez dos surdos de marcação”.  
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3.5 Apontamentos finais  
 As análises transparecem que o Concerto Carioca n.º 1, de Radamés Gnattali, é 
bastante diverso na presença e utilização dos materiais musicais. Além da sua diversidade, 
notamos o uso não estrito destes, como nos usos das escalas de tons inteiros ou da octatônica. 
As ornamentações ocorrem não somente no nível melódico, mas também nos níveis 
harmônico e estrutural. A diversidade também está presente na forma de cada movimento - 
sonata, monotemática, rondó e ternária - e estruturas dos temas - aab, período, duplo período, 
sentença e expansão de período pela adição de antecedente.  
 Os elementos oriundos da música popular não se restringem somente aos temas e 
à instrumentação. A adição de um elemento formal como vamp, em um concerto, denota a 
coerência do autor em utilizar estes elementos não somente em um nível aparente, mas de 
estrutura.  
 Pode-se concluir que esta obra é predominantemente harmônica, e os espaços em 
que foram encontrados procedimentos ligados ao contraponto foram poucos. Gnattali 
estruturou grande parte dos prolongamentos das estruturas maneira harmônica e não 
contrapontística. Uma cadência estrutural que se fez presente durante todo o concerto é i - bII 
- i, a qual adquire também um caráter de identidade neste concerto. Embora esta sonoridade 
seja ouvida de maneira recorrente, a cadência final foi estruturada sobre um V7 - i, 







Capítulo 4 - Uma abordagem interpretativa do violão elétrico no Concerto 
Carioca n.º 1 
 
 Depois de realizada a análise musical temos condições de compreender com mais 
profundidade os papeis realizados pelo violão elétrico e pelo piano no Concerto Carioca n.º 1, 
com a finalidade de verificar o equilíbrio funcional entre os instrumentos e a quantidade de 
compassos que cada um deles executa. Esta ideia de análise surgiu durante o estudo das partes 
individuais do violão elétrico, quando verificamos que este instrumento não participava 
ativamente da exposição dos principais temas.  
 Conforme podemos verificar na tabela 3, o primeiro movimento tem ao todo 194 
compassos, dos quais o violão elétrico está presente em 48 (22% - as porcentagens são 
aproximadas). O instrumento realiza linhas melódicas com notas simples, linhas melódicas 
acompanhadas por acordes estáticos e figuras de acompanhamento complexo. Foi utilizado 
para expor a codetta do primeiro tema e para expor trechos do segundo tema da seção A. Sua 
aparição mais contundente se dá no desenvolvimento, quando executa trechos solo e 
acompanhamentos complexos. Não foi utilizado na finalização do movimento. 
 Quanto ao piano, este toca em 112 compassos, 62% de todo o movimento. Realiza 
a exposição quase integral do primeiro tema da seção A - inclui-se a reexposição - e a 
exposição integral da primeira frase do segundo tema. No desenvolvimento realiza trechos 
solo, diálogos com a orquestra e acompanhamento do violão elétrico. Sua presença na coda é 
quase integral, com trechos solo e harmonização da orquestra.  
 
Violão elétrico  Piano  
Seção formal Compassos Seção formal Compassos 
Introdução 3   
  Tema A - 1a 8 
  A - 1a’ 5 
  A - 1b 2 
Codetta A - 1 4   
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A - 2x’ 8 A - 2x 11 
A - 2x´´’ 4 A - 2x’ 10 
  A - 2x´´’ 7 
  A - 1a 7 
Transição para o 
Desenvolvimento 
2   
Desenvolvimento 8 - cad. 1 Desenvolvimento 9 - cad. 2 
 4 - cad. 4  7 - cad. 4 
  A - 2x 8 
A - 2x’  7 A - 2x’ 11 
Coda 8 Coda 27 
 Total - 48/194  Total - 112/194 
Tabela 3: Análise conjunta das seções formais e números de compassos do violão e piano. 
 
 O segundo movimento tem ao todo 62 compassos, dos quais o violão elétrico está 
presente em 20 (32%), como exposto na tabela 4. Nele o instrumento realiza 
acompanhamentos à maneira do violão popular brasileiro, acompanhamentos complexos e 
solos de linhas melódicas com notas simples. Novamente não foi utilizado na exposição do 
tema A. Nota-se uma forte presença no desenvolvimento, realizando linhas melódicas e 
alguns acordes. Finaliza o movimento em um solo de 4 compassos (coda).  
 O piano está presente em 42 compassos deste movimento (67%). Tem a função de 
expor em solo o tema A em sua totalidade, realizar diálogos com a orquestra e acompanhar o 
violão elétrico e instrumentos orquestrais.  
 
Violão elétrico  Piano  
Seção formal Compassos Seção formal Compassos 
A  7 A 16 
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  A  7 
A* 7 A* 6 
A  2 A  12 
Coda 4 Coda 1 
 Total - 20/62  Total - 42/62 
Tabela 4: 2º movimento: Análise conjunta das seções formais e números de compassos do violão e piano. 
 
 O terceiro movimento é composto por 204 compassos dos quais o violão elétrico 
está presente em 58 (28%), conforme exposto na tabela 5. Dentre todos, este é o movimento 
em que o instrumento é mais solicitado a atuar como solista e o que tem a espera mais longa 
entre entradas consecutivas, de 71 compassos de pausa. O instrumento apresenta a introdução 
e é responsável pelo acompanhamento da primeira exposição da seção A1, primeira vez em 
que participa da exposição do tema de maneira substancial. Na finalização do tema é 
responsável por acompanhar o violino na coda.  
 O piano atua em 100 compassos (49%). Embora tenha sido apresentado de 
maneira parcimoniosa na seção A, toca em 37 compassos sem interrupção na seção B1, a 
maior seção sem pausas de todo o concerto, e que formalmente se apresenta como o clímax 
deste movimento.  
 
Violão elétrico  Piano  
Seção Formal Compassos Seção Formal Compassos 
Introdução 9   
A1 - a1 11 A1 - a2 17 
A1 - a3 7 A1 - a3 2 
  A1 - a4 6 
  B1 37 
  A2 - a´2 4 
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B2 15 B2 20 
A3 8 A3 14 
Coda 9   
 Total - 59/204  Total - 100/204 
Tabela 5: 3º movimento: Análise conjunta das seções formais e números de compassos do violão e piano. 
 
 O último movimento apresenta 236 compassos, dos quais o violão elétrico está 
presente em 71 (30%), como pode-se verificar na tabela 6. O instrumento não participa da 
exposição de qualquer tema na seção A, ficando restrito à atuação nas vamps. Atua com maior 
constância na seção B, sendo responsável pelo encerramento desta seção e à condução da 
retransição. Toca em 5 compassos na coda e permanece em pausa na finalização do concerto.  
 O piano está presente em 154 compassos (65%). Participa das duas vamps e é o 
instrumento responsável por realizar o acompanhamento rítmico-harmônico de duas 
exposições das seções A1, a1 e a2. Tem destaque na apresentação da primeira frase da seção 
B e na condução e execução da coda, tocando até a última nota do Concerto.  
 
Violão elétrico  Piano  
Seção Formal Compassos Seção Formal Compassos 
Vamp 11 Vamp 11 
  A1 - a1 16 
Vamp 4 Vamp 4 
  A1 - a2 16 
Transição 6 Transição 9 
B - frase 2 9 B - frase 1 9 
B - frase 3 3 B - frase 2 1 
B - frase 5 4 B - frase 3 8 
Encerramento 2 B - frase 5 6 
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Retransição 6 Retransição 6 
Vamp 11 Vamp 11 
  A2 - a1 16 
Vamp 4 Vamp 4 
  A2 - a2 16 
Transição 6 Transição 6 
Coda 5 Coda 15 
 Total - 71/236  Total - 154/236 
Tabela 6: 4º movimento: Análise conjunta das seções formais e números de compassos do violão e piano. 
 
 Do total de 696 compassos de todo o concerto, o violão elétrico atua em 196 
(28%), e o piano em 408 (58%), mais que o dobro do instrumento elétrico. Existe um claro 
desequilíbrio na atuação dos instrumentos no que se refere ao número de compassos, fato que 
também ocorre no que se refere à exposição das estruturas principais como temas, clímax ou a 
própria finalização do concerto.  
 Estes dados nos permitem fazer uma reflexão a respeito dos significados 
simbólicos do piano e do violão elétrico e de suas correlações no Concerto Carioca n.º 1. A 
respeito da dicotomia entre piano e violão, que se instaurou no Brasil no século XIX, Ana 
Suzel Reily pontuou que “à medida em que o prestígio do piano aumentava, o do violão – que 
rapidamente substituía a viola no contexto urbano – entrou em declínio, e foi 
progressivamente expulso das esferas respeitáveis”59. O piano foi um instrumento consagrado 
pelas elites no Brasil e durante o século XX manteve este status, ainda que tenham existido 
críticas dos modernistas à pianolatria brasileira. O violão elétrico evoluiu diretamente do 
acústico, e sua trajetória, como vimos, ocorreu no sentido da legitimação deste instrumento 
compreendido como marginal no século XIX, e sua passagem a um instrumento detentor de 
qualidades artísticas. O pioneirismo na utilização do violão elétrico, concomitantemente ao 
piano e a um naipe de percussão de samba, em um ambiente de concerto é sem dúvida um 
importante fator a ser destacado. Mesmo levando em conta o fato de que Gnattali era pianista 
                                                
59 Do original em inglês: As the prestige of the piano increased, that of the guitar – which was rapidly replacing 
the viola in the urban context – went into decline, and it was progressively ousted from the respectable spheres. 
(REILY, 2001, p. 163) 
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e tinha uma grande facilidade para escrever para o piano, a opção por este instrumento na 
exposição das principais seções formais do Concerto Carioca n.º 1 pode vir a simbolizar que 
esta dicotomia entre piano e violão, assim como as tensões existentes no plano simbólico 
entre música erudita e música popular, ainda não haviam sido pacificadas por Gnattali nesta 
obra. 
 Retornando à questão da interpretação, neste momento se faz necessária uma 
análise das diferentes texturas utilizadas por Radamés na escrita para o violão elétrico. O 
termo textura, segundo Kostka (2006), “refere-se às relações entre as partes (ou vozes) em 
qualquer momento em uma composição; diz respeito especialmente às relações entre ritmos e 
contornos, mas também a aspectos como espaçamento e dinâmica.”60. Na seção Análise de 
Orquestração, Walter Piston (1955) discutiu possibilidades de texturas na escrita para 
orquestra, apresentando uma abordagem em quatro passos para a análise do material 
orquestral. Como nosso foco é um único instrumento, fixaremo-nos no primeiro deles: 
 
O primeiro passo na análise é o exame da textura musical além da orquestração, para 
ver quais elementos compõem o tecido musical. Como mostraremos, esses 
elementos são, geralmente, poucos em número. São características como melodia,  
fundo harmônico ou acompanhamento, contraponto, acordes, etc., e na maioria das 
músicas são facilmente distinguíveis.61 (PISTON, 1955, p. 355-356) 
 
 Partindo do princípio de que textura musical está intimamente ligada a elementos 
de escrita, Piston apresentou 6 possibilidades ligadas à orquestra: 1 - uníssono orquestral; 2 - 
melodia e acompanhamento; 3 - melodia secundária; 4 - escrita em 4 vozes (part writing); 5 - 
contraponto; 6 - acordes. E ainda a possibilidade da compreensão de uma textura complexa, 
quando ocorre a combinação entre duas ou mais delas (PISTON, 1955, p. 405). Embora esta 
referência trate da escrita orquestral, lembrando que a escrita para este conjunto contempla 
desde um instrumento solo até o tutti, passando por uma infinidade de possibilidades e 
combinações, ela é útil para a compreensão da escrita de um instrumento solo. A partir deste 
ponto de vista, focamos na parte do violão elétrico com o objetivo de elencar as texturas 
utilizadas pelo compositor.  
                                                
60 No original em inglês: (...) refers to the relationships between the parts (or voices) at any moment in a 
composition; it especially concerns the relationships between rhythms and contours, but is also concerned with 
aspects as spacing and dynamics. (KOSTKA, 2006, p. 222)  
61 No original em inglês: The first step in analysis is the examination of the musical texture, apart from 
orchestration, to see what component elements make up the fabric of the music. As we will be shown, these 
elements are usually few in number. They are such features as melody, harmonic background or accompaniment, 
contrapuntal, chords, etc., and in most music they are readily distinguishable. (PISTON, 1955, p. 355-356) 
164 
 
 Textura recorrente na parte do violão elétrico do Concerto Carioca n.º 1 é a de um 
único elemento, que se refere ao uníssono, como apontado por Piston. Neste texto 
chamaremos esta textura de linha melódica com nota simples (exemplo 47). Uma ressalva 
aqui deve ser feita: se estivéssemos analisando o contexto orquestral, no qual a passagem 
abaixo está sendo acompanhada pelo piano, esta seria compreendida como uma melodia 
acompanhada. Deixamos claro que estamos analisando e fixando nosso olhar somente na 
parte do violão elétrico.  
 
 
Exemplo 47: Exemplo de linha melódica com nota simples (2º movimento). 
  
 Dividiremos o conceito de melodia e acompanhamento em dois ramos: linha 
melódica acompanhada por acorde estático (exemplo 48); e linha melódica acompanhada por 
acorde arpejado (exemplos 49 e 50).  
 
 
Exemplo 48: Linha melódica acompanhada por acorde estático (1º movimento). 
 
 





Exemplo 50: Linha melódica acompanhada por acorde arpejado (4º movimento). 
 
 Melodia secundária, escrita para vozes e textura de contraponto não foram 
encontradas na parte do violão elétrico. A respeito do conceito de acordes, iremos expandi-lo 
em três ramos: acordes com ritmo (exemplos 51 e 52), acordes tocados com polegar (exemplo 
53) e acordes arpejados (exemplo 54). 
 
 
Exemplo 51: Acorde com ritmo (2º movimento). 
 
 
Exemplo 52: Acorde com ritmo (2º movimento). 
 
 





Exemplo 54: Acorde arpejado (3º movimento). 
 
 Sintetizando, no Concerto Carioca n.º 1 notamos na escrita para violão a presença 
de seis texturas utilizadas pelo compositor, cinco delas ligadas a acordes: 1 - linha melódica 
com nota simples; 2 - linha melódica acompanhada por acorde estático; 3 - linha melódica 
acompanhada por acorde arpejado; 4 - acorde com ritmo; 5 - acorde tocado com polegar; 6 - 
acorde arpejado.  
 Neste ponto realizaremos uma breve comparação das texturas encontradas nesta 
obra com outras do compositor. Radamés também escreveu para violão elétrico e piano na sua 
Suíte Popular Brasileira, de 1953. Nesta obra a escrita para violão elétrico apresenta as 
mesmas características do Concerto Carioca n.º 1. 
 Comparando a escrita do violão elétrico deste concerto com a da guitarra elétrica 
do Concerto Carioca n.º 3, a primeira se apresenta como mais diversificada quanto ao trato 
das texturas. No n.º 3 a escrita está embasada na realização de linhas melódicas com notas 
simples, acordes e arpejos. Importante frisar que este concerto é escrito para o Sexteto 
Radamés, integrado por dois pianos, acordeão, guitarra, contrabaixo e bateria.  
 Já a escrita para violão da Sonatina para Violão e Piano (1957) soma, além destes 
seis itens, arpejos de mão direita sobre acordes estáticos (1º movimento c. 51-62 e c. 112-
120), polifonia com uso de cordas soltas (2º movimento c. 31, 32, 35), rasgueado com mão 
direita (3º movimento c. 1). Algumas destas situações são raras em execuções com a versão 
elétrica do instrumento. 
 Tecendo uma comparação com o Concerto nº 1 para violão e orquestra (1952) 
(BARBOSA; DEVOS 1985, p. 77), realizada no âmbito da apreciação, nota-se que neste o 
violão se faz muito mais presente que o violão elétrico no Concerto Carioca n.º 1, devido 
talvez à ausência do outro solista. Esta obra foi gravada por Dilermando Reis e lançada em 
disco pela Continental (CCLP 70003).  
 Radamés, assim como inúmeros compositores da tradição clássica europeia, 
reescreveu e adaptou sua própria obra para instrumentos diversos, para além da 
instrumentação original. Talvez sua adaptação mais conhecida seja a da Suíte Retratos, 
original para bandolim, conjunto de choro e orquestra de cordas, adaptada para dois violões, e 
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para o grupo Camerata Carioca. Dentre outras obras, temos o caso da Suíte Popular 
Brasileira, original para piano e violão elétrico, adaptada para bateria, violão elétrico e 
contrabaixo. Há também o caso da Brasiliana 8, original para dois pianos, adaptada para 
orquestra (BARBOSA; DEVOS, 1985, p. 73-92).  
 Compreendendo a tendência do compositor em não cristalizar sua obra para 
determinados timbres instrumentais e buscando uma perspectiva que apontasse para além de 
uma interpretação histórica do Concerto Carioca n.º 1, consideraremos, reconhecendo as 
diferentes tradições aí envolvidas, dois cenários de interpretação (com mais de um 
instrumento e técnica) a partir de dois pontos de vista: do violonista clássico, que domina a 
técnica dedilhada, e do guitarrista de música popular, que em geral domina a técnica de 
palheta. 
 Se no tempo em que foi escrito o concerto a tensão entre o violão clássico e sua 
versão elétrica tinha um alcance e um significado, este conflito viria a ter, nas décadas 
seguintes, ainda mais componentes simbólicos. Se, de um lado, o surgimento e popularização 
do rock e com ele a crescente adoção da versão de corpo sólido nos anos 1960 veio, do ponto 
de vista da textura, aumentar a segregação entre o violão clássico e a guitarra elétrica, por 
outro lado o extenso desenvolvimento da guitarra jazzística viria a atuar na aproximação, 
segundo o mesmo ponto de vista, entre esta tradição e a do clássico.  
 Se a eletrificação do instrumento no jazz veio promover, em um primeiro 
momento, uma separação mais evidente entre funções de solista melódico e acompanhador, 
algo que não existia no toque de guitarristas como Eddie Lang, Dick McDonough, Carl Kress, 
George Van Eps, no curso do desenvolvimento no seio jazzístico o instrumento volta a 
explorar texturas mais complexas que a simples oposição acima apontada, combinando notas 
isoladas com contraponto e acordes com movimentos melódicos, na ponta ou em vozes 
internas. 
 Como um dos procedimentos metodológicos deste trabalho, em face de sua 
complexidade ao articular questões contextuais (históricas e socioculturais) e musicais (no 
que tange a análise propriamente dita e o enfoque interpretativo), optamos por empreender um 
experimento de interpretação com violões e guitarras com diferentes características de 
construção e projeção, acústicos e elétricos.  
 Embasamos a escolha dos instrumentos na pesquisa histórica e em outros 
parâmetros, relativos à tocabilidade e ao repertório, e escolhemos para as gravações, dentre 
violões elétricos, guitarras elétricas e o violão clássico, seis versões que demonstrassem:  
168 
 
- Instrumentos que circularam no Brasil nas décadas de 1940 e 1950;  
- Instrumentos que atingiram um elevado grau no imaginário popular, ligados 
tanto ao jazz quanto ao rock;  
- Instrumentos comuns nos meios musicais atuais. 
 Representando a primeira linha acima, encontram-se o violão elétrico Dinâmico 
Del Vecchio (data estimada anos 1940), com captador magnético single coil (bobina simples 
baseado na construção do assim denominado “Charlie Christian”) e a guitarra Gibson archtop 
L-48 (1953), equipada com um captador single coil “Charlie Christian”62, como exemplares 
de violões elétricos que circularam no Brasil até a data de composição do Concerto Carioca 
n.º 1. O Del Vecchio, como já visto, era bastante corrente, tendo sido utilizado, dentre 
inúmeros músicos, por Garoto e Laurindo de Almeida. A Gibson representa a versão que 
ficou conhecida como a primeira guitarra de jazz, de construção acústica e captação single, 
divulgada por músicos como Charlie Christian, Barney Kessel e Tal Farlow. Já o violão 
clássico Rogério dos Santos (1997) se apresenta como instrumento ligado à tradição da 
música de concerto, que já dispunha de cordas de náilon nos anos 1950, em substituição às de 
tripa63.  
 Quanto à linha seguinte, a Cort Yorktown (anos 2000), com captador humbucker 
(bobina dupla), representa a guitarra que veio a se popularizar no jazz a partir dos anos 1960, 
aproximadamente. Sua construção apresenta uma reentrância (cutway) no bojo inferior que 
permite acesso aos trastes mais altos da escala, com a finalidade de facilitar o alcance das 
notas mais agudas. Divulgada inicialmente por nomes como Wes Montgomery, até hoje o 
instrumento é o mais procurado por profissionais e aspirantes à sonoridade associada ao jazz. 
Já a guitarra Gibson Les Paul Studio (anos 1990), com captador humbucker (braço), 
representa a família de guitarras sólidas Les Paul introduzidas no mercado em 1952. Em seus 
primeiros anos, ainda equipadas com captadores single P-90, foram divulgadas por 
guitarristas que buscavam a sonoridade limpa associada ao jazz. A partir de 1957 a Les Paul 
passou a ser equipada com captadores humbucker e, cerca de 10 anos depois, já no final dos 
anos 1960, passou a ser utilizada por guitarristas de rock. Ao lado do modelo Fender 
Stratocaster, a Les Paul é um verdadeiro símbolo do rock pesado, utilizada por guitarristas de 
diferentes épocas, como Jimmy Page e Slash.  
                                                
62 No ano de 1936 a Gibson lançou o modelo ES-150 o qual foi muito divulgado pelo músico de jazz Charlie 
Christian, motivo pelo qual teve seu nome associado diretamente ao modelo de captador que o equipava. 
63 As cordas de náilon foram desenvolvidas por Albert Augustine e tiveram o início de sua comercialização no 
ano de 1948.  
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 Dentre os instrumentos hoje amplamente disponíveis, acrescentam-se aos modelos 
Les Paul e Stratocaster outros que vieram ampliar esta gama de oferta das guitarras de corpo 
sólido, como as Gibson SG, Flying V e a Explorer, as Fender Telecaster e Jazzmaster. Um 
modelo que representa uma espécie de meio termo entre a Les Paul e a Stratocaster foi 
introduzido pelo luthier Paul Reed Smith nos anos 1980 e popularizada pelo guitarrista Carlos 
Santana. O modelo aqui utilizado foi uma Cort M600, réplica da PRS (Paul Reed Smith) 
original, equipada com captador single coil P-94.  
 Parâmetros físicos dos instrumentos foram medidos, como podemos observar na 
tabela 7. Com a finalidade de simplificar os nomes de cada modelo, os nomearemos 
Dinâmico, Clássico, Gibson 53 (L-48), Yorktown, Les Paul e Cort PRS (Cort PRSP - palheta 
ou Cort PRSD - dedilhado). As imagens dos instrumentos utilizados na gravação podem ser 
observadas nas figuras 34 e 35.  
 
     
Figura 34: Instrumentos utilizados na gravação: Dinâmico, Clássico e Gibson 53. 
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Figura 35: Instrumentos utilizados na gravação: Yorktown, Les Paul e Cort PRS. 
 




























náilon - primas 
- alta tensão; 
baixos - média 
tensão 
25 3/8”  2 3/16” 2 1/2” 2 3/16” 14 5/8” 11 1/4” 3 5/8” 
Gibson 53  
L-48 




24 7/8”  2 1/16” 2 1/16”  1 11/16” 16 1/8” --- 3 5/16” 
Cort 
Yorktown 
aço - 0.11 flat 
wound com 3ª 
encapada 
24 3/4” 2 1/16” 2 1/8” 1 3/4” 16 1/8” --- 2 5/8” 
Gibson Les 
Paul  
aço - 0.11 
round wound 
com 3ª lisa 
24 3/4” 2” 2 1/4” 1 3/4” 12 3/4” --- --- 
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aço - 0.11 
round wound 
com 3ª lisa 
24 5/8” 2 1/32”  2” 1 11/16” 12 1/2” --- --- 
 Tabela 7: Medidas dos instrumentos. 
 
 Questões referentes à construção e captação foram catalogadas e expostas na 
tabela 8.  
Instrumento Construção Captação 
Dinâmico Acústica captador single coil (bobina 
simples) 
Gibson 53 Acústica captador single coil (bobina 
simples) 
Clássico Acústica -- 
Yorktown Acústica 2 captadores humbucker 
(bobina dupla) 
Les Paul  Sólida/maciça 2 captadores humbucker 
(bobina dupla) 
Cort PRS Sólida/maciça 2 captadores single coil 
(bobina simples) 
Tabela 8: Relação da construção e captação com os instrumentos. 
 
 Este experimento demonstrou que, independentemente do resultado sonoro final, 
é possível executar este concerto utilizando desde o violão clássico com cordas de náilon e 
amplificação microfonada (técnica que veio há algumas décadas solucionar o problema da 
pequena projeção do instrumento) até uma guitarra elétrica maciça. Também é possível 
executá-lo com ambas as técnicas, dedilhada ou de palheta, discordando da colocação de José 
Menezes que afirmou a necessidade do conhecimento da técnica de violão clássico para 
executar este concerto64. Neste ponto do trabalho, a partir dos resultados obtidos na 
interpretação da parte do violão elétrico com os seis instrumentos acima elencados, buscamos 
considerar as questões relativas a características de sonoridade de cada exemplar gravado, 
                                                
64 José Menezes, músico que gravou o Concerto Carioca n.º 1 em 1965, afirmou que “...é preciso ser violonista 
para se tocar esse concerto. Se não se tem técnica de violão erudito, não se toca essa obra. Como eu possuo as 
duas escolas (mão direita de violão erudito e técnica de palheta) toquei a guitarra elétrica com a técnica do 
violão.” (MENEZES apud CORREA, 2007, p. 79).  
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bem como de sua tocabilidade, a fim de possibilitar a descoberta de opções mistas de 
interpretação do referido concerto. Isto quer dizer, na prática, algo que nos pudesse levar a um 
cenário no qual o Concerto Carioca n.º 1 pudesse ser interpretado com três ou quatro 
instrumentos na mesma execução.  
 Além de uma questão meramente de opção estética, ou mesmo da capacidade de 
adaptação deste pesquisador a tais condições de execução, tal perspectiva tem o papel de 
apontar para possíveis caminhos que outros intérpretes pudessem vir a adotar, tendo eles a 
formação advinda de uma perspectiva mais clássica ou de uma vivência de músico popular.  
 A experiência musical deste pesquisador demonstra um trajeto que conversa com 
estas duas perspectivas. Iniciou os estudos de música com uma guitarra maciça e imerso no 
repertório (musical/simbólico) do rock, transitando desta forma por tendências consideradas 
clássicas neste gênero. O próximo passo foi seguir à música popular brasileira, quando trocou 
a distorção pelo som limpo cuja referência era a sonoridade dos guitarristas de jazz pós 1960. 
Ao mesmo tempo, expandiu seus horizontes ao violão que em um primeiro momento serviu 
como base de contato com o repertório de choro e samba. Depois de formado em Música 
Popular pela Unicamp, procurou estudar violão clássico, quando passou pelo repertório 
barroco, clássico e romântico, além de compositores do século XX ligados à música tonal.  
 De alguma forma este pesquisador viveu, reproduziu e transitou entre as tensões 
simbólicas aqui discutidas, sobretudo no que se refere à guitarra elétrica de corpo sólido e o 
violão clássico. Embora já passado meio século desde a passeata contra a guitarra elétrica 
(1967), estas questões ainda são pertinentes aos usuários destes instrumentos que, salvo 
algumas exceções, costumam apontar para um posicionamento de segregação e até mesmo de 
oposição.  
 Esta oposição se ampara no imaginário contemporâneo que ainda mantém uma 
visão de estratificação entre a cultura erudita e a popular. Notamos esta segmentação quando 
nos deparamos com simplificações a respeito da música de Gnattali e outros compositores, 
“se é um concerto é música erudita”, “trata-se de um arranjo de música popular para orquestra 
e solistas”, “o concerto é para guitarra elétrica”. Cada uma destas frases transparece a busca 
pela catalogação e legitimação de obras musicais em uma tradição ou estrato específico. 
Nosso ponto de vista, amparado pela análise musical e estudo histórico e contextual, busca 
propor não uma pacificação a respeito do Concerto Carioca n.º 1, mas expor as tensões 
simbólicas nele contidas. Neste sentido, o intérprete pode trazê-las ao nível interpretativo, 
quando, por exemplo, poderia optar para uma interpretação deste concerto pelo violão 
clássico e a guitarra maciça, ambos no mesmo patamar como instrumento solista. 
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Compreendemos que esta obra de Gnattali, sua escrita e a própria atuação do compositor em 
diferentes contextos profissionais e musicais parecem apontar para um caminho oposto ao 
desta segregação.  
 Desta forma, quando optamos, ao invés de focar o debate em uma perspectiva 
histórica buscando responder à pergunta “qual o legítimo violão elétrico de 1950” ou em uma 
perspectiva estratificada buscando defender a tese de que “se é concerto com orquestra é para 
o violão clássico”, por dirigir o debate a uma abertura a diferentes instrumentos e técnicas, 
estamos apontando para perspectivas inéditas de interpretação e potenciais correlações à 
música brasileira, ao jazz e à música clássica. 
 O experimento interpretativo a que nos referimos consistiu na gravação da parte 
integral do violão elétrico com os instrumentos escolhidos. Com a finalidade de agilizar as 
tomadas e aproximar os resultados, criamos um arquivo no formato MIDI com todas as 
marcações de metrônomo e mudanças de andamento. Este arquivo foi aberto pela plataforma 
de gravação Pro Tools e serviu como guia para todos os registros. O concerto foi gravado na 
ordem de movimentos 1º, 2º, 4º e 3º, devido, neste último, à scordatura65 da 6ª corda, a fim de 
se evitar problemas decorrentes da desafinação. Enfim, o concerto foi gravado do início ao 
fim com cada instrumento, com a possibilidade de refazer trechos devido a falhas na 
execução.  
 O objetivo deste foi registrar e comparar as diferentes sonoridades produzidas por 
cada exemplar, tendo como ponto de partida a execução do Concerto Carioca n.º 1. Para isto, 
foram utilizados dois amplificadores, um Roland Cube 40GX transistorizado e um Laney VC-
30 valvulado, captados com microfones RODE NT5. A ligação para os amplificadores foi 
realizada da seguinte forma: saída do instrumento para uma direct box; cabo no formato xlr 
dividido para a sala de gravação; duas direct boxes com a finalidade de mudar o sinal 
balanceado para formato P-10, seguindo um cabo para cada um dos amplificadores. O som 
acústico dos violões foi captado com um microfone Beyer Dynamic MC930. 
 Como antecipado há pouco, não somente da sonoridade vive a natureza do 
experimento aqui exposto. Há também os aspectos envolvidos na tocabilidade de cada 
instrumento em si, bem como da possível adequação ou inadequação deste mesmo 
instrumento a diferentes trechos, desde a velocidade de uma linha melódica de notas simples a 
questões referentes à inteligibilidade de texturas mais densas. Fatores como o tipo das cordas, 
o seu material, se a terceira corda era encapada ou lisa, se o revestimento dos bordões era 
                                                
65 Afinação de uma ou mais cordas do violão em notas diferentes da afinação padrão. No caso do terceiro 
movimento do concerto, a 6ª corda é afinada em D. 
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fabricado a partir de um fio redondo ou de um fio chato (round ou flat wound) enrolados 
sobre o núcleo, ou até a distância das cordas em relação à escala, tudo isto interfere na 
facilidade ou não da adaptação com os instrumentos. 
 A partir destas ponderações podemos trazer ao texto algumas impressões que 
obtivemos no tanger de cada exemplar a respeito da adaptação aos instrumentos, e buscar 
traduzir estas impressões na possível facilidade de adaptação técnica de músicos de formações 
distintas. Quanto ao tamanho e construção dos exemplares, pensamos ser apropriado separar 
em três tipos. Os modelos acústicos de fabricação nacional Clássico e Dinâmico, que se 
assemelham por apresentarem o tampo plano, mesma medida do bojo largo (14”) e por terem 
profundidades (a largura da caixa de ressonância) aproximadas; os acústicos de fabricação 
americana Gibson 53 e Yorktown, ambas sendo archtop, mesma medida de bojo largo (16”) e 
profundidades aproximadas; as guitarras maciças Les Paul e Cort PRS, ambas com corpo de 
apenas 12” de bojo largo e igualmente estreitas, por serem maciças.  
 No que diz respeito à técnica dedilhada, achamos difícil adaptá-la nos modelos 
maciços Cort PRS e Les Paul devido ao corpo de menor bojo e menor largura, o que 
comprometeu o apoio do braço direito. A escala também é mais estreita o que impacta na 
distância entre as cordas. Como os modelos Clássico e Dinâmico apresentam a mesma 
medida, foi relativamente simples adaptar a técnica dedilhada a ambos os instrumentos, assim 
como nos maiores Gibson 53 e Yorktown. Partindo do ponto de vista do violonista clássico, o 
modelo Dinâmico seria a versão elétrica de mais fácil adaptação. Em seguida viriam os 
modelos Gibson 53 e Yorktown. Segundo nossa impressão, os modelos mais difíceis para a 
adaptação do violonista seriam as maciças, devido ao menor corpo. 
 Quanto à técnica de palheta, é possível sua adaptação em quaisquer dos 
exemplares. A distância entre cordas no cavalete encontrada nos modelos Clássico e 
Dinâmico é sensivelmente maior que nos demais, o que poderia ser um fator de dificuldade de 
adaptação ao guitarrista que vem da experiência com guitarras maciças. Este mesmo 
guitarrista teria maior facilidade de adaptação aos modelos Gibson 53 e Yorktown.  
 A discussão que se segue trata da experiência de tocar o concerto com esses 
diferentes instrumentos, partindo da percepção tanto física quanto sonora em cada caso e 
também considera questões técnicas levantadas durante as interpretações. A sonologia veio 
trazer algum amparo na direção de levantar alguns dados objetivos na busca por uma melhor 
compreensão do que foi percebido do ponto de vista do músico intérprete. Escolhemos alguns 
excertos musicais que exemplificam as diferentes texturas envolvidas na escritura do 
concerto, discutidas anteriormente, que permitem um posicionamento diante dos problemas e 
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suas possíveis soluções na execução desses trechos. O debate tem foco na busca por melhores 
sonoridades voltadas para cada textura, visando elencar as melhores opções instrumentais 
para a interpretação da obra como um todo.  
 Como descrito anteriormente, a parte do violão elétrico do Concerto Carioca n.º 1 
apresenta as seguintes texturas de escrita: 1 - linha melódica com nota simples; 2 - linha 
melódica acompanhada por acorde estático; 3 - linha melódica acompanhada por acorde 
arpejado; 4 - acorde com ritmo; 5 - acorde tocado com polegar; 6 - acorde arpejado.  
 Como forma de exposição das questões referentes à interpretação e das reflexões a 
respeito do cruzamento entre as texturas encontradas e a sonoridade de cada instrumento 
gravado, optamos por trazer ao texto a parte integral do violão elétrico. Acreditamos que esta 
forma de exposição auxilia o leitor a visualizar com clareza as texturas e sua relação com a 
orquestração, possibilitando uma melhor compreensão a respeito dos dados discutidos 
anteriormente. Traremos ao debate também questões relevantes que fizeram parte da 
construção da interpretação anterior ao processo de gravação do concerto com a Orquestra 
Sinfônica Municipal de Campinas (OSMC) em 2015.  
 O convite para a gravação do Concerto Carioca n.º 1 com a OSMC ocorreu no 
segundo semestre de 2014, primeiro ano do doutorado, quando estávamos no início da 
pesquisa e ainda não tínhamos clareza de todas as implicações que o projeto traria bem como 
os resultados das análises empreendidas. Como estávamos diretamente envolvidos e 
responsáveis pela digitalização, revisão e confecção das grades orquestrais e partes de cada 
instrumento, trabalho que se encerrou em dezembro daquele ano, não restou muito tempo para 
um aprofundamento a respeito de questões interpretativas naquele momento.  
 A gravação ocorreu em fevereiro de 2015 e foi realizada com técnica dedilhada 
(com exceção dos compassos 164 a 173 do primeiro movimento) em nosso instrumento 
próprio, uma guitarra Di Castelli’s confeccionada pelo luthier Tom Castelli. Trata-se de um 
modelo 7 cordas personalizado da Telecaster, originalmente lançado em 1951 pela Fender, 
com duas câmaras de ressonância e largura maior que o original (5,9 cm contra 4,5 cm). Estas 
câmaras associadas à maior largura ilustram a busca por trazer às guitarras maciças 
características sonoras das acústicas. No período da gravação este instrumento estava 
equipado com captador humbucker da marca Benedetto, o qual foi bastante afastado das 
cordas com a finalidade de procurar uma resposta de som semelhante às guitarras de jazz 
(archtop), como a Gibson 53. As cordas utilizadas foram D’Addario XL Chromes 11-65 flat-
wound para sete cordas.  
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 Utilizamos um amplificador Rivera 30-12 valvulado de 30W, equipado com um 
alto-falante de 12” modelo 12F150 confeccionado por Ted Weber e inspirado no modelo 
Chicago Jensen C12N. O som do amplificador foi captado com um microfone Shure SM-57, 
posicionado em frente ao amplificador.  
 Na época da preparação para a gravação, a partitura do concerto foi estudada na 
Telecaster e na Gibson 53, instrumentos que tivemos acesso àquela época. Contudo optamos 
por não realizar as gravações com este instrumento devido à nossa dificuldade de adaptação a 
ele em curto prazo.  
 Todos os Concertos Cariocas presentes neste disco foram gravados ao vivo no 
Polo Cinematográfico de Paulínia e produzidos por Alexandre Maiorino e Rodrigo Morte. A 
orquestra e os solistas dividiram a mesma sala em uma montagem espacial não tradicional. Os 
solistas não ficaram na frente da orquestra de modo a enxergar o maestro pela frente, mas 
ficaram de frente para a orquestra, enxergando o maestro por trás. A gravação ocorreu por 
trechos, o que possibilitou realizar diversas tomadas que posteriormente foram selecionadas e 
reunidas no processo de mixagem.  
 A montagem com os solistas de frente para a orquestra dificultou a interação 
musical entre ambos. Já a interação entre piano e violão elétrico ocorreu com mais facilidade, 
já que os dois instrumentos ficaram bastante próximos. Quanto à nossa interação com 
instrumentos da orquestra, esta foi bastante difícil em algumas passagens musicais devido à 
grande distância entre os instrumentos e nossa inexperiência com esta configuração. Do ponto 
de vista musical, vários trechos do Concerto Carioca n.º 1 remetem, de alguma maneira, à 
prática da música popular como, violão elétrico acompanhando a flauta ou o oboé, ou a 
percussão de samba integrando uma seção rítmica com o piano. Diferentemente da prática 
orquestral, na popular, estes instrumentos costumam estar bastante próximos, facilitando a 
sincronização das frases e das pulsações rítmicas. No ambiente da gravação, tivemos um 
pouco de dificuldade em desempenhar um bom acompanhamento devido à distância entre os 
instrumentos e ao atraso na chegada do som.  
 As gravações presentes nesta pesquisa foram realizadas com instrumento solo sem 
a participação do piano ou da orquestra. Neste ponto do trabalho é interessante que o leitor 
acompanhe a partitura e o texto ouvindo o material gravado. A exposição deste material foi 
realizada no programa de código aberto Audacity66 e organizada por instrumento, utilizando a 
mesma terminologia encontrada no texto. Cada faixa de áudio corresponde à gravação 
                                                
66 Tutorial de uso do software vide Anexo III. 
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integral do concerto em um dos instrumentos aqui apresentados e devidamente identificados. 
Para facilitar a procura dos movimentos e excertos foi inserida uma faixa de rótulo com o 
número do movimento e a numeração dos compassos. 
 
4.1 Marcha 
 Movimento de abertura do Concerto Carioca n.º 1, uma de suas características 
importantes é a célula rítmica da marcha, que muito aparece na escrita para violão elétrico. O 
intérprete deveria olhar para estes ritmos de maneira cautelosa, procurando nos instrumentos 
sonoridades que obtenham clareza nas articulações, ou seja, nas notas articuladas ou ligadas 
ascendente ou descendentemente. Uma boa dicção, no sentido de inteligibilidade das 
articulações, trará à tona a característica rítmica deste movimento. Predominam as texturas de 
linhas melódicas com notas simples (31 c.).  
 Como podemos notar no exemplo 55, a primeira aparição do violão elétrico 
ocorre logo na introdução do concerto quando, acompanhado pelas cordas em dinâmica pp, 
executa um acorde arpejado seguido por harmônicos naturais em dinâmica p. Com relação à 
sonoridade os instrumentos menos satisfatórios foram a Les Paul, a Cort PRS e a Yorktown 
devido à característica de sustentação das notas, fazendo com que o arpejo não fosse 
apresentado com nitidez. Dentre estas notamos que o captador single coil da Cort PRS atenua 
um pouco a sustentação das notas em relação ao captador humbucker. Devido à característica 
da escrita, aparentemente os modelos Clássico, Dinâmico e Gibson 53 são os mais propensos 
a executar este trecho com maior inteligibilidade.  
 
 
Exemplo 55: 1º Movimento – c. 1-35. 
 
 Predomina, no exemplo 56, a textura de linha melódica com acorde estático, em 
que o violão elétrico é acompanhado pelo clarinete baixo. Neste trecho o instrumento deve 
sustentar as notas do acorde sem interferir na linha melódica, além de possibilitar clareza nas 
articulações do compasso 39. Segundo nossa visão, este trecho deveria ser interpretado de 
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maneira assertiva, com a consciência de que se trata da codetta da exposição do primeiro 
tema. O sinal de decrescendo do compasso 39 traz a expressividade de encerramento deste 
tema. 
 Esta textura soa muito bem resolvida no Clássico, os acordes tocados com polegar 
são nítidos e o instrumento permite realizar as articulações com clareza. Dentre os elétricos o 
Gibson 53 e o Dinâmico se apresentam como as melhores opções. A sonoridade resultante da 
execução dos arpejos com polegar do compasso 38 ficou bastante confusa na Les Paul e na 
Yorktown, ambas equipadas com captador humbucker. A Telecaster Di Castellis, com o 
mesmo tipo de captador, não apresentou este problema devido ao seu rebaixamento em 
relação às cordas. Soluções como estas não pode ser negligenciadas pelo guitarrista como 
recurso de controle de sonoridade, podendo se apresentar como uma boa opção de regulagem 
também para os instrumentos de construção maciça.  
 Um fator a ser levado em conta quando pensamos em soluções de articulação 
nestes instrumentos é a diferença de sonoridade entre a técnica dedilhada e a palheta. 
Usualmente a segunda tende a ter um ataque mais pronunciado que a primeira, e em trechos 




Exemplo 56: 1º Movimento – c. 36-53. 
 
 No exemplo 57 predominam as texturas de linha melódica com nota simples, e 
acordes, em que o violão elétrico soa com o piano nos primeiros compassos e com o 1º 
violino solo e o violoncelo nos últimos. Compreendemos que a característica melódica e a 
indicação cantado devem ser levadas em conta pelo intérprete. Neste caso, optamos por 
exaltar o lirismo da frase piano do c. 54-58 com a sonoridade aveludada e contrastá-lo com o 
crescendo do c. 59-62 com a sonoridade mais aberta. Parte deste efeito é obtido pelo 
posicionamento da mão direita, ora mais próxima da escala para uma sonoridade mais 
aveludada, ora mais próxima do cavalete para uma sonoridade mais aberta.  
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 A capacidade de sustentação de cada nota deve ser levada em conta na 
interpretação deste trecho, e neste quesito os instrumentos elétricos apresentam vantagens em 
relação ao Clássico. No trecho de melodia com notas simples todos os instrumentos 
apresentam bons resultados, ainda que existam nuances de timbre. Já no segundo trecho, os 
acordes tocados com polegar ficaram confusos nos modelos Les Paul e Yorktown. Parece-nos 





Exemplo 57: 1º Movimento – c. 54-73. 
 
 No exemplo 58 o violão elétrico é acompanhado pelo piano, e a textura é de 
melodia com notas simples e algumas dobras em terça, finalizando com um arpejo com 
técnica pizzicato. Pela característica melódica e a indicação dolce optamos por executar esta 
melodia com sonoridade aveludada.  
 Neste caso, a técnica palhetada é menos favorável do que a dedilhada, que 
possibilita ao intérprete uma maior gama de variação na qualidade do timbre produzido. O 
modelo Dinâmico nos trouxe dificuldade para controlar a sonoridade neste sentido: é quase 
impossível tirar um som aveludado deste instrumento, além de impossibilitar o uso da técnica 
pizzicato devido a uma peça de aço sobre o cavalete que impede o contato da palma da mão 
com as cordas naquela região.  
 Inclinamo-nos a optar pela sonoridade dos instrumentos elétricos à do Clássico 
neste caso, por conseguirem produzir sons mais velados e proporcionar uma melhor projeção 
do pizzicato. Neste caso tanto os modelos maciços quanto os acústicos se apresentam como 





Exemplo 58: 1º Movimento – c.74-94. 
 
 O exemplo 59 traz o primeiro trecho em que o violão elétrico recebe grande 
destaque, como solista (c. 95-98) e acompanhando o oboé e o corne inglês nos seguintes (c. 
99-104). Formalmente, tratam-se da transição (c. 95-96) e do início da sessão de 
desenvolvimento (c. 97). A textura predominante é a de melodia acompanhada por acorde 
arpejado, em que o ritmo da marcha é bastante reiterado, principalmente nas notas agudas. 
Segundo nossa compreensão, o instrumento escolhido pelo intérprete deveria apresentar os 
acordes com nitidez (principalmente no c. 98) e dar clareza às articulações.  
 Segundo esta percepção, os modelos Clássico, Dinâmico e Gibson 53 são os mais 
aptos a interpretar este trecho. Dentre as maciças, notamos que a melhor opção seria a Cort 
PRS que, com captador single coil apresentou resultado semelhante à Telecaster Di Castellis 
com humbucker com maior distância entre as cordas.  
 Embora a uma primeira vista este trecho não convide o intérprete a cogitar pela 
técnica de palheta, esta poderia ser uma boa opção por conseguir demonstrar as articulações 
com maior clareza em relação à dedilhada. A sonoridade da Cort PRSP se mostrou bastante 




Exemplo 59: 1º Movimento – c.95-124. 
 
 Nos primeiros quatro compassos do exemplo 60, o violão elétrico é acompanhado 
pelo piano, e nos demais estes instrumentos acompanham o corne inglês. Ambos os trechos 
são bastante parecidos quanto à sonoridade e não levantam nenhuma questão específica que 
necessite ser aprofundada, poderiam se obter resultados satisfatórios com qualquer um dos 





Exemplo 60: 1º Movimento – c. 125-163. 
 
 O exemplo 61 ilustra a coda, sessão em que o violão elétrico apresenta a textura 
de linha melódica com nota simples em andamento rápido e semicolcheias no c. 170. O 
instrumento é acompanhado pelo piano e tímpanos do c. 166-169 e acompanha o oboé do c. 
170-173. Como intérprete procuramos buscar uma postura de liderança em relação ao 
acompanhamento e mesmo em relação ao oboé. Corroborando com esta ideia, na gravação 
com a OSMC, este foi o único trecho tocado com palheta devido à dificuldade que 
encontramos em adaptar a técnica dedilhada com apoio à Telecaster Di Castellis. 
 Executar este trecho com técnica dedilhada demonstrou ser possível somente nos 
modelos Clássico e Dinâmico pelo fato de apresentarem mesma medida entre cordas no 
cavalete (2 3/16”). Os outros modelos apresentam medidas menores (2 1/16” até 2”) o que 
acarreta em um menor espaço entre as cordas e dificulta a adaptação de certos toques da 
técnica dedilhada. 
 




 Segundo movimento do concerto, sua principal característica é o lirismo do tema 
principal e a ideia de expansão e contração trazida pela orquestração. O violão elétrico toca 
em situações de acompanhamento e solo em trechos de instrumentação menos densa. 
Predominam as texturas de linhas melódicas com notas simples (10 c.) e as relacionadas aos 
acordes (10 c.), estes em sua maioria com função de acompanhamento. 
 No exemplo 62 o violão elétrico acompanha a flauta (c. 21-22), a flauta e o oboé 
(c. 23) e o corne inglês e a trompa (c. 25-26). O instrumento realiza figuração de 
acompanhamento a qual é interrompida por um compasso em que toca solo (c. 24), realizando 
texturas de acordes com baixos e um pequeno trecho em duas vozes (c. 24). Estas texturas 
remetem ao imaginário do violão popular acompanhador e segundo nossa compreensão o 
modelo Clássico responde melhor a estes tipos de textura, além de trazer visualmente o 
simbolismo relacionado ao instrumento. Dentre os elétricos, os modelos Dinâmico e Gibson 
53 soam como as melhores opções por terem a sustentação das notas próxima à do Clássico, 
porém dentre as outras versões nenhuma apresentou problemas a respeito do resultado sonoro. 
 Contudo, este excerto abre a discussão para algumas questões. A primeira delas é 
a contraposição entre a técnica de palheta e a dedilhada. Embora as texturas apresentadas por 
este trecho sejam resolvidas facilmente na dedilhada, a palhetada ressalta qualidades de 
ataque e articulação que podem ser interessantes em excertos como este.  
 A segunda é a respeito da variação de timbre em um mesmo instrumento. Neste 
movimento fizemos a gravação com a Gibson 53 em duas tomadas, a primeira com o botão de 
volume do instrumento posicionado em 100% e a segunda, 70%. Este tipo de recurso foi 
utilizado por guitarristas como Jim Hall, que em performances com outros instrumentos 
costumava baixar o volume da guitarra nos trechos em que realizavam acompanhamento, o 
que ficou conhecido como amp off (derivado de amplification off, ou amplificação 
“desligada”). Este uso faz com que a resposta elétrica do instrumento mude características 
como timbre e sustentação, pois o botão de volume não responde de forma linear. Nestas 
gravações percebemos que a versão amp off ofereceu um timbre com menos grave do que a 
outra versão, o que gerou um resultado surpreendente principalmente nas texturas de 
acompanhamento e acordes tocados com polegar neste movimento. Trata-se de um recurso 
que deveria ser levado em conta pelo intérprete e que pode solucionar alguns problemas aqui 








Exemplo 62: 2º Movimento – c. 1-31. 
 
 No exemplo 63 predomina a textura de linha melódica com nota simples, seguida 
de um arpejo tocado com polegar, situação em que o violão elétrico está sendo acompanhado 
pelo piano. Este trecho foi executado satisfatoriamente por todos os exemplares gravados. 
Traremos ao debate novamente a questão da técnica dedilhada e da palhetada. Como este é 
um trecho com muitas articulações, notamos que a técnica palhetada as deixava mais 




Exemplo 63: 2º Movimento – c. 32-41. 
 
 O exemplo 64 traz ao debate a adequação da digitação para mão esquerda de 
acordo com as diferentes respostas sonoras de cada instrumento. Em um primeiro momento, 
havíamos optado como digitação padrão o que abaixo chamamos de “versão acústica”, por 
deixar o acorde soando com cordas soltas e criar um padrão de dedos confortável para a 
execução da mão direita. Quando esta versão foi levada aos instrumentos elétricos, notamos 
que, devido ao maior tempo de sustentação das notas, perdíamos em clareza. A partir deste 
problema decidimos alterar a digitação, trazendo a versão escrita por Gnattali, para que este 
trecho soasse melhor nestes instrumentos. Para tal evita-se o uso da corda solta. Os modelos 
elétricos mais aptos a interpretar este trecho são o Gibson 53 e o Dinâmico.  
 
 
Exemplo 64: 2º Movimento – c. 42-50. 
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 O exemplo 65 não traz maiores problemas quanto à execução ou sonoridade, e o 
intérprete poderia obter resultados satisfatórios com qualquer um dos instrumentos aqui 
tratados. 
 
Exemplo 65: 2º Movimento – c. 51-58. 
 
 O exemplo 66 apresenta a coda do movimento, seção em que o violão elétrico 
atua solo. A textura predominante é de linha melódica com nota simples, e um arpejo com 
polegar no penúltimo compasso, textura a que vamos nos ater neste trecho do texto. Embora 
seja um gesto em que ocorram ataques em sequência com notas sustentadas, em nenhum dos 
modelos o som ficou prejudicado devido à dinâmica da execução, algo em torno de mf e p. 
Notamos que em situações de baixa intensidade sonora o intérprete tem mais opções 
instrumentais.  
 
Exemplo 66: 2º Movimento – c. 59-62. 
 
4.3 Valsa Seresteira 
 Dentre todos os movimentos o terceiro é o que apresenta em maior quantidade um 
modelo de escrita que se refere ao da literatura do violão clássico. Contra quatro compassos 
de linhas melódicas com notas simples, predominam as texturas relacionadas aos acordes (53 
compassos) que dão sustentação tanto a um caráter solista (18 compassos) quanto ao de 
acompanhamento (35 compassos).  
 Neste movimento fica evidente a força do imaginário simbólico do violão 
popular, instrumento ligado às serestas desde a segunda metade do século XIX. Depois de 
uma introdução “a capricho” de 9 compassos, o violão elétrico acompanha a flauta na 
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exposição da primeira parte do primeiro tema. O violão e a flauta são mais uma imagem 
reiterada deste cenário, pois juntos estes instrumentos circulam com grande expressividade 
desde cerca de 1870, época da criação das primeiras formações instrumentais relacionadas ao 
choro.  
 Para a interpretação junto à OSMC levamos em conta a indicação a capricho que 
segundo The New Grove Dicionary of Music and Musicians, indica  
 
Uma instrução de performance que permite uma abordagem livre e rapsódica com 
relação ao tempo e até mesmo estilo. Liszt usou esta expressão específica para 
designar a irregularidade métrica com a qual ele tentou reproduzir a música 
folclórica em suas rapsódias Húngaras (lento a capriccio). (NEW GROVE, 2001, 
vol. 5, p. 101)67 
 
 Como Gnattali era pianista, estudou e interpretou obras de Liszt, orientamos nossa 
interpretação de maneira a contemplar esta abordagem. Desta forma buscamos por algo que 
explorasse a irregularidade rítmica e interpretasse frase por frase até o compasso 9 (exemplo 
67), quando ocorre o acorde de preparação e a transição do caráter solista para o de 
acompanhamento. Neste o intérprete deveria buscar referências sonoras nas formas de 
acompanhamento do violão (6 e 7 cordas), na música popular relacionada aos repertórios de 
choro e seresta, pois nesta prática os músicos procuram ouvir e dar suporte à melodia solista.  
 A nosso ver, neste movimento a discussão a respeito dos instrumentos excede a 
questão meramente sonora, pois em todos os modelos a sonoridade foi satisfatória, inclusive 
com o uso da técnica palhetada (esta traz um elemento diferente nas figuras de 
acompanhamento a partir do compasso 10, que é a sonoridade do arpejo feito com a palheta, 
que sugere ao ouvinte a lembrança do cavaquinho). Ficaria a cargo do intérprete a opção por 
enfatizar o imaginário do violão selecionando o modelo Clássico ou contrastar este imaginário 
trazendo a sonoridade dos instrumentos elétricos. 
 
                                                
67 No original em inglês: A performance instruction permitting a free and rhapsodic approach to tempo and even 
style. Liszt used the phrase specifically to designate the metrical irregularity with which he attempted to 








Exemplo 67: 3º Movimento – c. 1-48. 
 
 No exemplo 68 o violão elétrico toca solo até o compasso 53 e acompanha a 
flauta do 54 ao 56. Nas texturas de melodia acompanhada por acordes e por acordes arpejados 
notamos que os modelos elétricos se saem melhor na sustentação das notas da melodia. Neste 
trecho as notas melódicas não são tocadas ao mesmo momento que o acompanhamento, o que 
possibilita um maior controle do intérprete na emissão de cada nota. Devido a este fato, todos 
os instrumentos elétricos tiveram bons resultados neste trecho, ficando a cargo do intérprete a 
opção pela sonoridade mais encorpada da Les Paul, da Yorktown ou da Cort PRS ou mais 






Exemplo 68: 3º Movimento – c. 49-127. 
 
 O excerto apresentado no exemplo 69 exige um estudo minucioso do intérprete. 
Durante a gravação com a OSMC este trecho demonstrou um maior grau de complexidade em 
virtude de realizar com precisão a dobra com o oboé. Após uma espera de 71 compassos, o 
violão elétrico acompanha o oboé apresentando uma textura de acordes arpejados em 
andamento rápido, com saltos de corda e os 4 primeiros compassos em staccato. Na gravação 
utilizamos a técnica dedilhada, que devido à nossa experiência se adaptou melhor a este tipo 
de escrita. Os staccati foram realizados pela mão esquerda, levantando os dedos logo após o 
ataque. Durante os experimentos gravamos o mesmo trecho com palheta, o que demonstrou 
ser possível e igualmente de difícil execução. A opção técnica ficaria a cargo do intérprete.  
 Optamos pela abordagem interpretativa de contrastar as figuras em staccati dos c. 
128-131 com uma sonoridade legato nos c. 132-135. Esta sonoridade continuaria presente na 
frase do c. 141-145, trecho em que o violão elétrico é acompanhado pelas cordas. No trecho 
de textura de linha melódica com nota simples notamos que os elétricos Gibson 53, 
Yorktown, Les Paul e Cort PRS seriam mais aptos a trazer a sensação de legato a esta frase 





Exemplo 69: 3º Movimento – c. 128-195. 
 Como forma de explorar a sonoridade mais escura do final deste movimento, 
optamos por executar o arpejo dos c. 201-204 (exemplo 70) com o polegar tocando doze casas 
acima de cada nota pressionada pela mão esquerda, o que acarreta em um timbre bastante 
velado.    
 




 Movimento de encerramento do Concerto Carioca n.º 1, o Samba traz o 
andamento rápido e uma grande sonoridade orquestral. Com um total de 43 compassos, a 
textura de linha melódica com nota simples foi bastante explorada na escrita para violão 
elétrico. Os 27 compassos em acordes sustentam tanto o caráter solista quanto o de 
acompanhamento.  
 Formalmente o tema da seção A (exemplo 71) contrasta em caráter com o da 
seção B, e isto refletiu na abordagem que tivemos na gravação com a OSMC. Na seção A o 
instrumento toca somente nas vamps (c. 13-24 e 45-48), trechos em que o violão elétrico é 
acompanhado por seis tamborins, surdo e piano. Nestes trechos optamos por uma forma de 
exposição que evidenciasse a qualidade rítmica das frases, interpretando-as como se fosse um 
outro tamborim. Para isto, como solista, assumimos uma postura de liderança tanto de 
projeção sonora quanto de sensação do tempo, tentando tocar um pouco “à frente” do 
metrônomo. A Telecaster Di Castellis, por ter características das guitarras maciças e pela 
captação humbucker, respondeu bem a esta necessidade de expressão. Os instrumentos que 
obtiveram maior presença foram Les Paul, Yorktown e Cort PRSP. A técnica palhetada se 
mostrou ser muito eficiente neste trecho e a possibilidade de seu uso não deveria ser 
descartada pelo intérprete. 
 O Clássico, pelas características do ataque bem pronunciado, também consegue 
exprimir a sensação de liderança, porém com a sustentação das notas audivelmente menor. 
Neste trecho a questão crucial ao Clássico seria relacionada à opção do método de 
amplificação utilizado pelo intérprete. Como trata-se de um trecho com grande volume sonoro 
produzido pela percussão e piano, talvez o uso exclusivo do microfone trouxesse problemas e 
o instrumento acabasse por perder a expressão de liderança. Uma alternativa na escolha pelo 












Exemplo 71: 4º Movimento – c. 1-87. 
 
 O trecho do exemplo 72 apresenta a transição para a seção B, em que predomina a 
textura de acordes arpejados em um andamento mais lento. A partir destes compassos até a 
finalização da seção B optamos, na gravação com a OSMC, por uma sonoridade mais 
encorpada e velada, buscando ressaltar o lirismo característico do samba canção, ritmo que 
estrutura esta seção.  
 Neste trecho notamos que o arpejo com cordas soltas e harmônicos do c. 92-93 é 
o mais crítico para as versões elétricas, e o modelo Les Paul não o apresentou com clareza. Os 
modelos mais aptos a realizar este trecho são Clássico, Dinâmico e Gibson 53, por 






Exemplo 72: 4º Movimento – c. 88-100. 
 
 O exemplo 73 é parte da seção B, parte em que aparece o ritmo de samba canção e 
apresenta uma escrita para o violão elétrico em que predominam texturas densas em dinâmica 
p e mf. Nos c. 101-103 o instrumento é acompanhado pelo piano, nos c. 104-105 toca solo, 
nos c. 106-109 pelas cordas e nos c. 115-117 pelo piano e tímpanos. Ainda que predominem 
as texturas densas, como as dinâmicas são leves todos os modelos apresentaram resultados 
sonoros satisfatórios na execução deste trecho, e ficaria a cargo do intérprete optar por uma 
sonoridade mais encorpada dentre os modelos Les Paul, Cort PRS ou Yorktown ou mais seca, 








Exemplo 73: 4º Movimento – c. 101-129. 
 
 A escolha do instrumento para os c. 130 ao 153 (exemplo 74) deve ser bastante 
pensada pelo intérprete, pois trata-se de um trecho bastante diversificado quanto à escrita e às 
texturas, e que não apresenta pausas para mudança de instrumento.  
 A escrita do excerto abaixo remete ao modo de acompanhamento dos violonistas 
de 7 cordas com a diferença de adicionar a ideia da ligadura em uma voz interna do acorde, o 
que nesta tradição não é comum. Este trecho requer uma atenção extra pois o violão elétrico 
acompanha as flautas (c. 130-134) e em seguida segue solo conduzindo à seção de retransição 
(c. 134-135).  
 Quanto à questão técnica, este é um trecho em que, embora seja possível a 
execução com a técnica de palheta, esta não contribuiu para uma fluência do discurso musical. 
Quanto aos instrumentos, por se tratar de uma escrita que remete mais à sonoridade do violão 
popular, ao nosso ver os mais aptos a executar este trecho seriam Clássico, Yorktown, Gibson 
53 e mesmo a Cort PRS, que por apresentar captação single coil, obtém um resultado sonoro 
menos denso. O Dinâmico que utilizamos perderia em expressividade por ser um instrumento 
que não possibilita o recurso do toque pizzicatto presente nos c. 134-135. Ainda que em 
dinâmica p, o Les Paul não seria indicado para este tipo de textura, devido ao excesso na 
sustentação das notas, tornando o trecho confuso. Fato que o intérprete não pode perder de 
vista é que o instrumento escolhido deveria resolver a questão destes acompanhamentos e 








Exemplo 74: 4º Movimento – c. 130-141. 
 
 O exemplo 75 ilustra o retorno à seção A de maneira idêntica à qual foi exposta 
no início do movimento. Neste trecho caberia ao intérprete optar por uma reexposição em que 











Exemplo 75: 4º Movimento – c. 142-211. 
 
 O exemplo 76 apresenta a transição para a coda do concerto. Novamente é trazida 
à cena a expressividade ligada à liderança e à capacidade de condução melódica. Outra vez os 
modelos mais aptos a desempenharem esta função seriam Les Paul, Yorktown, Cort PRS e 









 Conforme a pesquisa foi caminhando e os resultados sendo analisados fomos 
observando que embora o Gibson 53 se apresente como um antecessor do Yorktown, por 
compartilhar da mesma construção archtop e ser elétrico, os resultados obtidos nas gravações 
nos mostraram que suas características de sonoridade estão mais próximas dos acústicos 
Clássico e Dinâmico, enquanto que as características de sonoridade do Yorktown estão mais 
próximas das maciças Cort PRS e Les Paul.  
 O modelo Dinâmico se apresenta como uma boa alternativa elétrica aos 
violonistas devido à facilidade de adaptação técnica, como já discutido. Em alguns trechos e 
texturas, a pouca sustentação das notas vem ao encontro das necessidades de expressividade e 
inteligibilidade. O que se coloca como um limitador neste instrumento, tanto se comparado ao 
Clássico ou aos outros modelos elétricos, é a sua incapacidade de produzir sonoridades 
veladas e variantes intermediárias. Este é um instrumento que em geral tende a uma 
sonoridade bastante aberta e anasalada.  
 O modelo Clássico se apresenta como o instrumento consagrado pela música de 
concerto. Notamos, devido principalmente às suas características de nitidez e equilíbrio na 
produção de sonoridades densas, que este instrumento seria uma boa opção para a execução 
de grande parte desta obra. Nossa experiência na prática de música de câmara com o violão 
clássico e o piano aliada à observação de certas características da instrumentação do Concerto 
Carioca n.º 1, nos leva a ponderar que, mesmo nos trechos de dinâmica pp, existe uma real 
necessidade da utilização de recursos de amplificação do som deste instrumento. Pontuamos 
ainda que nos trechos em que se encontram melodias acompanhadas por acorde ou arpejo, 
este instrumento tende a sustentar menos a melodia que nos modelos elétricos, o que também 
deve ser avaliado pelo intérprete. 
 O modelo Les Paul, devido à construção maciça e principalmente ao captador 
humbucker, mostrou-se de difícil adoção na maioria dos excertos do concerto, em virtude de 
suas qualidades sonoras como veremos adiante. Entretanto, seria uma boa opção para os 
trechos de linhas melódicas com notas simples ou de linhas melódicas acompanhadas por 
acordes em que as dinâmicas não excedam mf.  
 O modelo Cort PRS, devido à sua captação single coil, de sonoridade mais clara, 
aparentou ser o instrumento de construção maciça mais adequado para a interpretação deste 
concerto, realizando satisfatoriamente tanto as texturas densas em dinâmicas fortes quanto as 
linhas melódicas simples.  
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 Durante o período de escuta das gravações nos deparamos com a dificuldade de 
discutir de maneira precisa as características de som de cada instrumento e, com isto, 
procuramos amparo na sonologia, buscando informações que trouxessem parâmetros 
objetivos para a descrição das impressões que experimentamos ao longo deste processo. Certo 
subjetivismo é algo corriqueiro no campo musical e um exemplo é o uso de metáforas para 
descrever timbres de instrumentos ou passagens musicais. Para o ouvinte um som pode ser 
liso/granulado, aberto/fechado, brilhante/opaco, inteligível/abafado, com maior ou menor 
ressonância, e assim por diante. Assim, dentre estas mesmas metáforas, o brilho/opacidade e a 
ressonância serão critérios tratados mais objetivamente por meio de descritores de áudio 
específicos.  
 Inicialmente tivemos dificuldade de lidar com trechos longos em uma análise que 
fosse amparada por estes descritores, levando-nos a reduzir o material a ser analisado afim de 
focar nas passagens de maior pertinência em seu potencial de aferição. As ponderações 
realizadas durante a exposição do texto integral do violão elétrico apontam para algumas 
questões a respeito das diferenças de resposta elétrica e acústica decorrentes de diferentes 
situações musicais, e iremos focar nossa análise em três delas. A partir deste ponto de vista 
selecionamos trechos que poderiam demonstrar estas diferentes respostas nas seguintes 
situações e texturas: 
- Notas simples tocadas com palheta ou dedos; 
- Arpejos ressonantes com acúmulo de notas atacadas; 
- Algumas diferenças de som entre o captador humbucker e o single coil nos 
modelos de construção maciça.  
 Contamos com o auxílio dos professores Dr. Jônatas Manzoli e Dr. Danilo 
Rosseti, ambos do Núcleo Interdisciplinar de Comunicação Sonora (NICS) da Unicamp, para 
encontrar os descritores de áudio mais adequados às questões sonoras que estávamos 
buscando averiguar. Optamos por utilizar o “Sonic Visualiser v2.0”, “um programa para 
visualizar e explorar dados de áudio para análises semânticas da música e anotações.”68, 
desenvolvido pelo Centro de Música Digital da Universidade de Londres, trabalhando um 
banco de plug-ins disponíveis na biblioteca libxtract criada por Jamie Bullock. 
 Os dados foram retornados pelas funções Inharmonicity e Spectral Centroid. O 
descritor Inharmonicity retorna dados sobre a inarmonicidade de uma amostra de áudio que, 
segundo Peeters, “representa a divergência dos componentes espectrais do sinal a partir de um 
                                                
68 No original em inglês: is a program for viewing and exploring audio data for semantic music analysis and 
annotation. (Sonic Visualiser 2.0, menu About)  
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sinal puramente harmônico.”69 (PEETERS, 2004, p. 17). Os dados retornados por esta função 
foram normalizados e se apresentam entre os valores (0,0) e (1,0). Os valores mais baixos 
estão associados a sons mais harmônicos, em que os parciais estão mais próximos das 
proporções da série harmônica (estes sons tendem a produzir maior ressonância), e os valores 
mais altos estão associados a sons mais inarmônicos, em que os parciais divergem em maior 
grau da série harmônica referente à frequência fundamental entoada, aproximando-os, desta 
forma, dos parciais mais distantes (estes sons tendem a produzir menor ressonância).  
 O descritor Spectral Centroid é usualmente utilizado na medição do “brilho” de 
um som e demonstra onde está concentrada a percepção da frequência do som a cada instante. 
Cada valor retornado por este descritor é uma média de todas as frequências que estão 
presentes no som naquele instante. Peeters colocou que, 
  
O spectral centroid é o centro de massa de um espectro. É calculado considerando o 
espectro como uma distribuição na qual os valores são as frequências e as 
probabilidades para observá-las estão em uma amplitude normalizada.70 (PEETERS, 
2004, p. 13) 
 
 Valores altos demonstram que a sonoridade tende a ser mais aberta, enquanto que 
em valores baixos, mais fechada. 
 A discussão analítica será exposta em dois momentos. O primeiro em um 
conjunto do espectrograma aliado ao gráfico retornado pelo Spectral Centroid e o segundo 
com o gráfico retornado pelo Inharmonicity. Exportamos os dados obtidos dos descritores e 
calculamos a média e o desvio padrão. A média demonstra o valor em que se concentram os 
dados de uma distribuição, um ponto de equilíbrio. O desvio padrão indica o valor de 
dispersão dos dados em torno de uma média amostral. Um valor baixo indica que os pontos 
tendem a estar agrupados mais próximos da média; um valor alto indica que os pontos estão 
espalhados longe da média, por uma ampla gama de valores. Quanto maior o desvio padrão 
há maior riqueza de variações, mais heterogeneidade; quanto menor, há menor riqueza de 




                                                
69 No original em inglês: The inharmonicity represents the divergence of the signal spectral components from a 
purely harmonic signal. (PEETERS, 2004, p. 17) 
70 No original em inglês: “The spectral centroid is the barycenter of the spectrum. It is computed considering the 
spectrum as a distribution which values are the frequencies and the probabilities to observe these are the 
normalized amplitude.” (PEETERS, 2004, p. 13) 
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Fragmento 1 - Análise de nota simples executada com palheta ou dedos 
 Partindo da premissa de que as texturas de linhas melódicas com nota simples se 
adaptam bem a todos os instrumentos aqui testados, iniciamos a exposição com o excerto da 
figura 36. A ideia central aqui é verificar a qualidade da sonoridade obtida com o toque de 
palheta e com o de dedo em um mesmo modelo de instrumento, no caso, a Cort PRS. 
Musicalmente notamos que a palheta tende a ter uma sonoridade mais aberta, o que auxilia na 
compreensão das articulações em uma frase. Com o intuito de reduzir o material analisado 
extraímos deste trecho as três primeiras notas para análise.  
 
 
Figura 36: 2º Movimento, c. 32-33. 
 
 
Figura 37: Espectrograma de frequências e Spectral Centroid - Cort PRSP e Cort PRSD. 
   
 Cort PRSP Cort PRSD 
DMédia 1460,06 1108,24 
Desvio Padrão 1105,92 675,76 
Tabela 9: Média e Desvio Padrão do Spectral Centroid - Cort PRSP e Cort PRSD. 
 
 Na análise com o descritor Spectral Centroid (figura 37 e tabela 9), quanto maior 
a média mais aberta é a sonoridade, de maior brilho, e quanto maior o desvio padrão maior a 
riqueza de variações, maior a heterogeneidade na percepção das frequências. Com isto 
notamos que, nesta situação, a técnica de palheta propicia uma sonoridade mais aberta e mais 
heterogênea que a técnica dedilhada. Estes valores corroboram com nossa percepção de que a 





Figura 38: Inharmonicity - Cort PRSP e Cort PRSD. ! ! Cort PRSP Cort PRSD 
Média 0,75 0,78 
Desvio Padrão 0,15 0,14 
Tabela 10: Fragmento 1 – Inharmonicity. 
 
 Os gráficos da figura 38 e a tabela 10 nos indicam que a técnica utilizada não 
produz alterações significativas no parâmetro inarmonicidade. Ainda assim, os valores mais 
próximos a 1,0 demonstram que ambas as amostras de áudio apresentam alta inarmonicidade, 
seus parciais tendem a divergir dos da série harmônica.  
 
Fragmento 2 - Arpejos ressonantes com acúmulo de notas atacadas 
 A figura 39 traz um fragmento que ilustra uma situação musical em que as notas 
são atacadas de maneira sucessiva e depois sustentadas, acarretando em um acúmulo de sons. 
Este tipo de textura soa muito bem no Clássico e em instrumentos que possuem pouca 
sustentação das notas, mas em alguns modelos elétricos pode gerar uma sonoridade confusa e 
ininteligível. Notamos que este é um bom exemplo para avaliar as diferentes sonoridades 
geradas pelos modelos Clássico, Dinâmico e Gibson 53, e Yorktown, Cort PRS e Les Paul. 
 
 





Figura 40: Espectrograma de frequências e Spectral Centroid – Clássico e Dinâmico. 
 
Figura 41: Espectrograma de frequências e Spectral Centroid – Gibson 53 e Yorktown. 
 
Figura 42: Espectrograma de frequências e Spectral Centroid – Cort PRSD e Les Paul. 
 

































Tabela 11: Média e Desvio Padrão do Spectral Centroid – Clássico, Dinâmico, Gibson 53, Cort PRSD, 
Yorktown, Les Paul. 
 
 Os gráficos das figuras 40, 41 e 42 e os dados expostos na tabela 11 ilustram 
questões levantadas durante a exposição relacionada à interpretação do concerto. A primeira 
delas é com relação à sensação da ininteligibilidade gerada por alguns modelos em texturas 
mais densas. Em nosso ponto de vista, os modelos Clássico e Les Paul são os mais distantes 
dentro de uma paleta de sons, o clássico tem a sonoridade mais aberta, enquanto a Les Paul a 
mais fechada. Isto foi confirmado pelos dados obtidos quando analisamos a média de cada um 
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deles segundo o parâmetro do Spectral Centroid. A média do Clássico apresenta um valor 
duas vezes maior que da Les Paul, lembrando que média mais alta significa uma sonoridade 
mais aberta devido a uma percepção global relacionada a frequências mais altas.  
 Uma outra questão trazida pela escuta das gravações foi as diferentes sonoridades 
geradas pelos captadores single coil e humbucker. Comparando os valores da Cort PRSD com 
a Yorktown, notamos que a primeira apresenta uma média mais alta, demonstrando que, nesta 
situação específica, o single coil produz uma sonoridade mais aberta que o humbucker, e uma 
ligeira maior heterogeneidade devido ao mais alto desvio padrão.  
 Como foi já foi mencionado, o modelo Dinâmico é um instrumento incapaz de 
produzir tonalidades veladas, o que tende a gerar sonoridades abertas e anasaladas. Quando 
observamos a média deste modelo e a comparamos com os outros modelos elétricos, 
verificamos que o Dinâmico apresenta o maior valor. O baixo valor relacionado ao desvio 
padrão demonstra uma grande homogeneidade na sua sonoridade, o que pode ser associado à 
sua incapacidade de produzir tonalidades mais fechadas/veladas.  
 
Figura 43: Inharmonicity – Clássico e Dinâmico. 
 
Figura 44: Inharmonicity – Gibson 53 e Yorktown. 
 








Yorktown Les Paul 
Média 0,29 
 
0,58 0,60 0,64 0,55 0,56 
Desvio 
Padrão 
0,10 0,11 0,15 0,20 0,13 0,16 
Tabela 12: Fragmento 2 – Inharmonicity. 
 
 Os valores da Tabela 12 nos mostram que existe diferença significativa entre a 
inarmonicidade do instrumento acústico e dos elétricos. A sonoridade do modelo Clássico 
apresenta a menor média, o que significa uma maior harmonicidade, ou seja, seus parciais 
estão mais próximos das proporções da série harmônica e tendem a apresentar maior 
ressonância e provavelmente uma maior propagação de harmônicos.  
 Dentre os instrumentos elétricos, notamos que os modelos com captação 
humbucker (Yorktown e Les Paul) apontam ser ligeiramente mais harmônicos que os 
equipados com single coil (Dinâmico, Gibson 53 e Cort PRS), porém de uma forma muito 
mais sutil do que na comparação com o modelo acústico. Destacamos que os valores 
referentes ao desvio padrão dos instrumentos de construção maciça apresentam-se um pouco 
maiores que os de construção acústica, demonstrando uma maior heterogeneidade neste 
quesito.  
 
Fragmento 3 - Captadores single coil Cort PRS e humbucker Les Paul. 
 É conhecido que diferentes modelos de captadores produzem diferentes 
características sonoras e, seguindo um mesmo esquema de construção, existem inúmeros 
modelos diferentes que se distinguem pelo uso de diferentes tipos de magnetos, tamanhos da 
bobina e a quantidade de voltas no enrolamento, além de outras características. Focaremos 
nas diferentes nuances de sonoridade produzidas por estes tipos de captadores, em dois 
modelos de construção similar (maciça). Para esta comparação optamos em selecionar um 
trecho de textura densa, um acorde arpejado em dinâmica mf, focando nas seis primeiras 
notas, por estas terem seus sons sustentados (figura 46). 
 
 





Figura 47: Espectrograma de frequências e Spectral Centroid – Cort PRSD e Les Paul. 
 
 Single coil Cort PRS Humbucker Les Paul 
Média 628,19 549,58 
Desvio Padrão 393,20 279,58 
Tabela 13: Média e Desvio Padrão do Spectral Centroid –Cort PRSD e Les Paul. 
  
 Os gráficos da figura 47 e os dados da tabela 13 demonstram que, nesta situação, 
o captador single coil apresenta uma sonoridade um pouco mais aberta e heterogênea, devido 
à maior média e desvio padão, que o humbucker. Musicalmente isto significa que em 
passagens densas e dinâmicas mf ou f o captador single coil tem uma maior probabilidade de 
gerar uma sonoridade mais brilhante e inteligível do que o humbucker.  
 
 
Figura 48: Inharmonicity – Cort PRSD e Les Paul. 
 
 Cort PRSD Les Paul 
Média 0,52 0,45 
Desvio Padrão 0,24 0,24 
Tabela 14: Fragmento 3 – Inharmonicity. 
 
 O resultado das análises sobre os valores encontrados na tabela 14 corrobora com 
o da tabela 12. Agora, em outro trecho, os dados nos apontam que a sonoridade do captador 
humbucker é ligeiramente mais harmônica que a do single coil.  
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  Diante de todas essas conquistas trazidas tanto pela melhor compreensão da figura 
de Radamés Gnattali quanto pelo aprofundamento na questão dos conflitos simbólicos sobre o 
violão elétrico e ainda pelas ponderações realizadas durante o processo de análise musical, 
cabe uma reflexão sobre as condições em que nos encontrávamos durante registro do 
Concerto Carioca n.º 1 realizado com a OSMC em fevereiro de 2015 e quais escolhas 
possíveis podem ser tomadas após toda a realização dos estudos, considerações e exposições 
contidos nesta pesquisa.  
 Como já descrito, finalizamos a edição das grades orquestrais e das partes de cada 
instrumento no final de dezembro de 2014, restando cerca de 40 dias para a realização da 
leitura do texto musical, elaboração da digitação ao instrumento, preparo musical, realização 
dos ensaios e afinação das reflexões sobre o caráter de cada movimento, frase e ritmo para 
desta forma direcioná-las à construção de uma abordagem de execução.  
 Naquela altura a pesquisa tinha se iniciado no sentido da compreensão de 
Radamés Gnattali dentro do cenário da música brasileira erudita na primeira metade do século 
XX. Conhecíamos a primeira gravação do concerto realizada por José Menezes e Radamés 
Gnattali, mas ainda não tínhamos a dimensão simbólica sobre o violão elétrico e o 
conhecimento sobre os principais instrumentos e captadores utilizados na época nem alguma  
perspectiva de sua sonoridade. Construímos aquela interpretação desprovidos das reflexões 
trazidas aqui, pois a análise musical ainda não havia sido feita. Tampouco cogitávamos a 
interpretação com múltiplos instrumentos, ideia que surgiu e foi tomando corpo durante o 
desenvolvimento da pesquisa.  
 O que tínhamos em mãos era o conhecimento das estéticas interpretativas da 
música popular, suas sonoridades, aspectos rítmicos, melódicos e da sua prática em conjunto; 
em menor grau, das estéticas da música clássica; a experiência adquirida pela execução de 
outras obras do mesmo compositor; a técnica instrumental necessária para poder executar o 
concerto com alguma tranquilidade.  
 Em linhas gerais, amparamos nossa interpretação no conhecimento pré-adquirido 
sobre as peculiaridades interpretativas dos diversos gêneros da música popular brasileira. Em 
alguns trechos da Marcha procuramos ressaltar a qualidade rítmica do primeiro tema, 
contrastando-a com o lirismo em outros momentos, explorar ao máximo a expressividade nos 
trechos em que o violão elétrico era solista, trazer a forma de acompanhamento do violão 
popular. Na Canção buscamos ilustrar o jogo fraseológico da “melodia derramada”, 
característico das cantoras de samba canção e bolero dos anos 1950, tentando retirar a frase da 
subdivisão rítmica engessada da partitura. Na Valsa Seresteira buscamos explorar ao máximo 
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a expressividade do instrumento solo na introdução, ressaltamos a forma de acompanhamento 
do violão popular. No Samba procuramos enfatizar as características de liderança melódica 
comum aos instrumentos de corda palhetada (bandolim e cavaquinho) do choro, e procuramos 
ressaltar as características líricas do samba canção.  
 Algumas destas opções interpretativas seriam mantidas em uma futura 
performance do concerto, e outras seriam revistas e reelaboradas. Neste sentido, as grandes 
contribuições da análise musical aqui empreendidas seriam compreender o caráter 
fragmentário da escrita do violão elétrico no concerto; facilitar a sua memorização, a qual 
ocorreria não somente por trechos mas sobre um entendimento formal e harmônico mais 
elaborado; e possibilitar uma revisão de aspectos fraseológicos (ataque, articulação, 
dinâmicas) em decorrência da função formal em que as frases estão inseridas, das vozes 
condutoras de cada trecho bem como das características sonoras e de tocabilidade de cada 
instrumento.  
 Com relação à técnica de execução assumiríamos o convívio das técnicas 
dedilhada e palhetada, escolhendo-as de acordo com a expressividade e a necessidade 
apresentadas pela obra. 
 A partir de um estudo minucioso sobre Radamés Gnattali, a história e os 
contextos de inserção do violão elétrico e de composição do concerto, a obra em sua 
perspectiva estrutural e material, levando ainda em consideração a permeabilidade da estética 
composicional do Concerto Carioca n.º 1, nossa contribuição mais audaciosa está relacionada 
à ampliação do horizonte interpretativo de obras nesses moldes.  
 Tanto um músico de formação clássica quanto um de formação popular podem se 
beneficiar dos estudos sobre o compositor, dos debates acerca das questões históricas e 
contextuais e das sinalizações feitas pelas análises musicais tendo como meta a construção de 
sua própria interpretação musical. De outra maneira, a interpretação musical de obras com 
estas características pode ser enriquecida pela aproximação e experimentação com 
instrumentos os quais estes músicos talvez não cogitassem adotar, mas que passam a fazer 
sentido em função da sonoridade ou significados simbólicos.  
 Não somente este concerto, mas peças de outros autores para violão como Garoto, 
de Almeida e porque não, Villa-Lobos ou Guerra Peixe, podem adquirir novas possibilidades 
de abordagem interpretativa se certos entraves forem deixados de lado em favor da pesquisa 
de novos timbres e formas de expressão. Se o próprio Garoto gravou Tristezas de um violão 
no início dos anos 1950 com uma versão elétrica, com os parcos recursos disponíveis à época, 
hoje em dia, com a melhoria dos recursos de amplificação, uma gravação dessa mesma ou 
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outra obra do autor poderia ter um resultado promissor, não apenas pelo ganho em projeção 
mas também as nuances do timbre elétrico, favorecendo outras maneiras de frasear e articular.  
A escrita de peças desse tipo de repertorio não raro apresenta texturas mais densas, melodias 
entrelaçadas a acordes e polifonia, portanto uma mera transposição da versão clássica para a 
elétrica poderia não funcionar em um primeiro momento. Daí a necessidade de se considerar 
também a modelagem do som limpo, o conhecimento e manejo da captação e amplificação, o 
eventual uso de palheta e outras preocupações em geral próprias dos guitarristas.  
 Retornando à interpretação do concerto segundo a perspectiva acima descrita, 
propomos a ampliação da gama de timbres da performance executando com ao menos dois 
instrumentos diferentes, tanto sonora quanto simbolicamente. Em nossa experiência, uma 
combinação instrumental satisfatória seria o violão clássico com captação piezelétrica somada 
ao uso de um microfone e a guitarra elétrica de corpo maciço e captador single coil. Nossa 
abordagem inicial seria delegar ao primeiro instrumento os trechos de texturas mais densas, 
de escrita já repertoriada, e ao segundo, os trechos de fraseado mais lírico, com mais notas 
sustentadas ou que necessitem de maior liderança sonora junto à massa final. Pontuamos que 
tal indicação nos favorece em virtude de nossa formação musical, mas cabe a cada intérprete 
orientar as escolhas a partir de sua própria realidade de formação musical, preferências e 




 O Concerto Carioca n.º 1 de Radamés Gnattali, além de ser uma obra criada com 
o intuito primordial da interpretação musical, apresenta-se como um objeto de pesquisa 
complexo que pode revelar ao pesquisador questões musicais, estéticas e socioculturais 
relacionadas aos contextos no qual Radamés Gnattali estava inserido na época da composição. 
O compositor é uma peça importante na construção da identidade musical brasileira do século 
XX pois, ao mesmo tempo em que atuava profissionalmente, encontrava-se em posição 
privilegiada no que diz respeito ao seu contato, tanto com personagens que circulavam na alta 
cultura e formavam opinião de cunho estético, quanto com músicos que circulavam entre as 
camadas populares e eram requisitados a prestar seus serviços às incipientes rádios e 
gravadoras de então. De alguma forma Gnattali, por meio de suas opções materiais, estéticas, 
técnicas e musicais, imprimiu de maneira sutil suas próprias ponderações sobre significados 
simbólicos, tensões culturais, sociais e até mesmo pessoais, conduzindo-as, assim, à dimensão 
poética. Esta tese de caráter interpretativo, mas também histórico e analítico, buscou elencar, 
compreender e conduzir algumas questões, na medida do possível, à própria dimensão da 
interpretação musical, entrelaçando-a à perspectiva musicológica. 
 Na construção de uma compreensão da trajetória composicional de Radamés 
Gnattali, buscamos nos apoiar na bibliografia crítica já existente sobre o músico e na análise 
de trechos de obras cuidadosamente selecionadas. Ao olhar o texto musical procuramos, além 
de catalogar ou descrever as características musicais, compreendê-las inseridas nos contextos 
histórico/musicais com os quais o compositor se relacionava em diferentes momentos.  
 A opção por elementos da música norte-americana (o internacional no nacional), a 
citação modificada do tema das Pastorinhas no primeiro movimento deste concerto (música 
comercial), a opção pela instrumentação de big band junto aos metais da orquestra, o uso de 
percussão popular e a incorporação de conceitos vindos desta música popular (vamp) na 
estrutura do quarto movimento ilustram uma característica que julgamos ser fundamental para 
a compreensão do músico Radamés.  
Em algumas obras de caráter nacionalista, Radamés Gnattali apresenta uma 
ponderável permeabilidade aos materiais musicais oriundos da música internacional e da 
comercial. Já em 1950 teria encontrado sua própria maneira de fazer o nacionalismo, 
acolhendo as influências estrangeiras e do rádio como forma alternativa ao nacionalismo 
exclusivamente folclórico.  
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Durante esta década o compositor contribuiria muito neste sentido, escrevendo a 
Suíte Retratos (1956), a Brasiliana n.º 2 (samba em três andamentos – 195?), Noturno para 
piano (samba-canção – 195?), a Suíte popular brasileira para violão elétrico e piano (1953), 
dentre outras obras que poderiam vir a ser, assim como o Concerto Carioca n.º 1, objetos de 
estudo para futuros pesquisadores. 
Por um outro viés, quando compôs uma obra baseada em uma série atonal e 
depois mesclou-a com sonoridades tonais e modais, conduziu à estrutura musical conceitos 
vindos da música popular (vamp) e mesclou sonoridades modais e tonais neste concerto: ele 
expõe um não rigor no tratamento estrito do material musical. Notamos, e é importante frisar, 
que este não rigor foi uma opção do compositor e não uma negligência composicional. Como 
vimos no capítulo 3, nos parece que Gnattali, dentro de seu compromisso estético e seus 
conhecimentos musicais, detinha grade controle quanto à artesania musical. 
A opção por uma estética abrandada do nacionalismo e o não rigor podem ter 
promovido o impulso que possibilitou a incorporação de instrumentos solistas pouco comuns 
no cenário da música de concerto, como o violão elétrico. O capítulo 2 buscou ilustrar qual a 
identidade simbólica que o instrumento projetava no período de 1930-1950. Concluímos que 
este instrumento era associado à música comercial, ao jazz, às jazz bands, ao entretenimento, 
e carregava consigo uma imagem de modernidade. Devido ao caráter denso relacionado à 
escrita deste concerto e de nossa experiência como intérpretes, compreendemos que seria 
impossível realizar esta obra satisfatoriamente sem algum método de amplificação no violão, 
mesmo nos trechos de textura mais rarefeita e intensidade p. Desta forma Gnattali, assim 
como todos os violonistas que tiveram o seu nome associado ao violão elétrico (alguns 
chegaram a ter o nome substituído pela designação do instrumento), pretendeu associar a esta 
obra o imaginário de modernidade projetado pelo instrumento. Esta modernidade reverberou 
também nas opções materiais no que se refere à escrita musical, na característica 
predominantemente harmônica e no arrojo na utilização de 12 percussionistas populares.  
 O imaginário acerca do violão clássico e do elétrico dos anos 1940 não é o mesmo 
do clássico e da guitarra elétrica no século XXI. No que tange à imagem do instrumento, o 
modelo clássico pouco mudou. Mesmo para um especialista, observando de longe, é difícil 
dizer qual construtor foi responsável pela construção de um modelo qualquer. Neste sentido, a 
guitarra elétrica ganhou dezenas de modelos, que refletem desde diferentes sonoridades até 
estilos de vida ou de expressão. O instrumento foi absorvido pela indústria, que tratou de 
transformar as 6 cordas em um objeto de consumo, de admiração e desejo. É pouco provável 
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que um ouvinte comum consiga diferenciar o (instrumento) violão de Paco de Lucia, 
Toquinho ou Fábio Zanon, mas é possível que reconheça a guitarra do Jimi Hendrix, Pat 
Metheny ou B.B. King.   
De uma outra maneira o imaginário relacionado ao violão clássico vem sofrendo 
sucessivas mudanças e atualizações nestes quase 80 anos. Se nos dias atuais temos inúmeros 
cursos de bacharelado em violão clássico e popular e o instrumento é ensinado em cursos de 
licenciatura em música como uma boa ferramenta para a musicalização, o mesmo era 
impensável nos anos 1940, época em que sua legitimidade ainda estava em construção perante 
a sociedade como um todo. As versões clássica e elétrica do violão, que naquela época eram 
próximas e compartilhavam de semelhanças como técnica de execução, formas de construção 
e repertório (compreendido aqui em um sentido amplo), com o passar das décadas foram se 
distanciando, e nos dias atuais ocupam locais e projetam significados simbólicos que, tirando 
o fato de serem instrumentos de 6 cordas, pouco têm em comum.  
Um outro ponto a ser observado é o fato de o violão usado na música popular ter 
se projetado internacionalmente e galgado o status de grande representante da nossa música, 
tanto como acompanhador quanto solista. O instrumento que permaneceu em segundo plano 
até o final dos anos 1950, com o lançamento de discos como Canções Praieiras (1954) de 
Dorival Caymmi, Chega de Saudade (1959), de João Gilberto e o estabelecimento da bossa 
nova no final dos anos 1950, ganhou uma importância inédita na música brasileira (REILY, 
2001, p. 172). Ao mesmo tempo em que o violão acompanhador de canção se desenvolve 
durante os anos 1960 e 1970 ligado aos novos nomes da MPB como Gilberto Gil ou Caetano 
Veloso, o violão brasileiro solista continuou seu desenvolvimento, alcançando projeção 
internacional com Baden Powell, Luiz Bonfá e, décadas mais tarde, com Rafael Rabello.  
Paralelamente, desde a década de 1960, a guitarra elétrica tem ocupado de 
maneira crescente os espaços relacionados ao rock, e o violão clássico as salas de concertos e 
recitais. À primeira ficou a técnica da palheta, a inovação tecnológica ligada à eletrônica, o 
uso de pedais, amplificadores e efeitos; ao segundo, a técnica dedilhada (salvo em algumas 
obras contemporâneas), a inovação tecnológica relacionada à construção e, em muitos casos, 
uma obstinação à sonoridade “pura” do instrumento.  
 Quando retornamos ao Concerto Carioca n.º 1 com a ideia de que Gnattali teria 
optado pelo violão elétrico na busca de sua projeção tanto da sonoridade quanto da imagem 
moderna, e consideramos a reflexão feita a respeito da trajetória do violão clássico, do 
popular brasileiro e da guitarra elétrica nos últimos 65 anos, nosso posicionamento como 
intérpretes passou por uma reconstrução. A pesquisa aponta para a 
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de interpretação atual, aqui tratada com o sentido de frescor, algo novo, dos nossos dias, e a 
partir deste cenário optamos por realizar gravações com diferentes instrumentos que 
ilustrassem o violão clássico, violões elétricos da época e guitarras elétricas que representam a 
sonoridade do jazz e do rock.  
 Estes registros nos confirmaram que o Concerto Carioca n.º 1 pode ser 
interpretado satisfatoriamente tanto com um violão clássico quanto uma guitarra maciça, tanto 
com a técnica dedilhada quanto a palhetada, o que amplia o leque de possíveis futuros 
intérpretes desta obra. Os registros criaram ainda a possibilidade de uma análise mais 
detalhada que discute as texturas musicais encontradas na escrita para o instrumento com os 
respectivos resultados sonoros obtidos em cada modelo. Este modelo de análise pode 
contribuir para a construção de futuras interpretações de obras para violão/guitarra e inspirar 
futuras pesquisas. 
 Como forma de levar a discussão sobre questões relacionadas ao timbre dos 
instrumentos a um plano de maior objetividade, selecionamos três casos recorrentes neste 
concerto que julgamos ser pertinentes para análises com descritores de áudio. Estas se 
mostraram promissoras para futuras pesquisas e discussões sobre características de timbre, 
construção e captação dos instrumentos acústicos e elétricos.   
O Concerto Carioca n.º 1 é uma obra que necessita de divulgação tanto entre o 
público ouvinte quanto entre músicos potenciais intérpretes. Este concerto apresenta, em sua 
essência, questões que envolvem tanto aspectos sobre a cultura e a sociedade brasileiras 
quanto aspectos sobre a obra musical que merecem debate e aprofundamento. Por isso as 
analises abarcam desde as questões voltadas aos aspectos simbólicos, como as tensões entre a 
música popular e a música culta, entre o violão elétrico e o clássico, o violão e o piano, a 
presença de instrumentos e percussão popular juntos a uma orquestra sinfônica, até a busca e 
o desenvolvimento de formas e soluções interpretativas, tanto pela orquestra quanto pelos 
solistas, associadas à prática da música popular contemporânea. Compreendemos este 
concerto como uma das principais obras de Radamés Gnattali, retratando com precisão as tão 
discutidas dicotomias da música brasileira, do erudito e do popular, mas também o conflito de 
elementos advindos de outras práticas musicais com aqueles mais característicos de nosso 
imaginário cultural. Com tal conjunto de atenções e procedimentos acreditamos ter 
contribuído para sua melhor compreensão, divulgação e inspiração para interpretações 
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ANEXO III – Tutorial de uso do software Audacity 
 
  O experimento de gravação do Concerto Carioca n.º 1 com guitarras e violões 
diversos gerou diversas tomadas de áudio que foram organizadas e expostas no programa 
Audacity, um editor de áudio multi-pista de fácil utilização. Trata-se de um software gratuito, 
desenvolvido por um grupo de voluntários e distribuído sob a GNU General Public Licence 
(GPL). Cada faixa de áudio corresponde à tomada integral do concerto com um instrumento 
específico. Esta organização permite ao leitor/ouvinte comparar a sonoridade de instrumentos 
diferentes em um mesmo trecho musical.  
  Para poder abrir o arquivo, o usuário deverá baixar o software, que é disponível 
para as plataformas Windows, Mac OSX e Linux, na página 
<https://www.audacityteam.org/download/>. Após a instalação, poderá abrir o arquivo 
<Concerto Carioca 1 - integral.aup>, obtendo acesso às faixas de áudio. As faixas estão 
organizadas da seguinte forma: 
  1 - Faixa de rótulo - Movimentos e números de compassos; 
  2 - Cort PRS - técnica dedilhada; 
  3 - Cort PRS - técnica palhetada; 
  4 - Les Paul; 
  5 - Yorktown; 
  6 - Dinâmico; 
  7 - Clássico; 
  8 - Gibson ’53; 
  9 - Gibson ’53 (ampoff). 
 
  Todas as faixas estão com a opção “Silenciar” ou “Mute” acionado. Para ouvir 
uma determinada faixa, basta clicar no botão “Solo” e depois clicar no botão “Tocar”. Para 





Tela do software Audacity com o arquivo aberto. 
 
  O leitor/ouvinte poderá ainda utilizar atalhos do teclado:  
  - [SHIFT + S] para ligar e desligar a opção “Solo”; 
  - [SHIFT + U] para alternar entre “Solo” e “Silenciar”; 
  - Tecla J para posicionar o cursor no início do projeto.  
 Para facilitar o acesso e identificação dos trechos, a faixa 1 corresponde a uma 
faixa de rótulos intitulada “Compassos”, que possibilita a navegação pelos movimentos do 
concerto e respectivos números de compassos da partitura do violão elétrico. Ao clicar sobre 
os números, o próprio programa faz a seleção do trecho automaticamente. 
